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Развитие современной науки, 
протекающее под влиянием 
научно-технического прогресса, 
характеризуется проникновением 
точных методов с использованием 
новейших технических средств 
во все отрасли знания, в том числе 
и в гуманитарные науки. 

Этот процесс изменяет облик 
человеческого знания, позволяет 
открыть новые закономерности 
в малодоступных до этого 
областях (например, в области 
художественного творчества), 
повышает уровень достоверности 
знаний и сближает науку 
о явлениях духовной культуры 
с практикой культурного 
строительства. 

В предлагаемой вниманию читателей 
книге освещается опыт 
применения точных методов 
и кибернетических средств (в 
частности ЭВМ) в исследованиях 
культуры и искусства, накопленный 
к настоящему времени учеными 
Франции, ФРГ и США. 

Книга рассчитана на широкий круг 
читателей — специалистов как 
в естественных, так 
и в гуманитарных областях 
(инженеров, математиков, 
философов, социологов, психологов, 
искусствоведов); она заинтересует 
всех, кто участвует в развитии 
художественной культуры и науки 
о ней: специалистов в области 
литературы, кино, музыки, 
изобразительного искусства, 
театра, архитектуры, технической 
эстетики и дизайна. 
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ПРЕДИСЛОВИЕ 


Научно-технический прогресс оказывает все 
возрастающее влияние на жизнь современного общества 
и деятельность человека во всех сферах материальной 
и духовной культуры. Однако характер этого влияния 
и социальные последствия научно-технической революции 
коренным образом различаются в мире социализма и в мире 
капитализма. Поэтому научное исследование проблем 
взаимодействия социального прогресса и научно-техниче¬ 
ской революции требует классового подхода, точного 
понимания закономерностей развития производительных 
сил, общественных отношений, познавательных процессов 
и идеологической борьбы в современном мире. 

XXIV съезд КПСС поставил задачу «...органически 
соединить достижения научно-технической революции 
с преимуществами социалистической системы хозяйства, 
шире развить свои, присущие социализму, формы соеди¬ 
нения науки с производством» 1 ). В ходе решения этой 
задачи необходимо критическое изучение всех достижений 
научно-технического прогресса у нас и за рубежом 
и обогащение накопленного опыта его теоретическим 
осмыслением на основе марксистско-ленинской методо¬ 
логии. 

Одной из актуальных проблем, к исследованию кото¬ 
рой привлечено внимание ученых всего мира и вокруг 
которой развертывается острая идеологическая борьба, 
является проблема взаимосвязи и взаимодействия научно- 
технического прогресса и духовной культуры, техники 
и человека. На состоявшихся в последние годы между¬ 
народных философских, социологических, эстетических 


!) XXIV съезд КПСС, Стенограф, отчет, т. 1, М., 1971, стр. 82. 
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конгрессах эта проблема рассматривалась в различных 
аспектах, но суть вопроса оставалась неизменной — 
означает ли научно-технический прогресс моральную, 
эстетическую, психологическую деградацию общества 
или же он может быть эффективно использован на благо 
человека и человечества. История нашего века, весь ее 
опыт показывает, что если в буржуазных странах развитие 
техники служит средством не освобождения, а закаба¬ 
ления человека, то в мире социализма развитие науки 
и техники носит глубоко гуманистический характер, 
способствуя всестороннему развитию человека, макси¬ 
мальному удовлетворению его материальных и духовных 
потребностей, дальнейшему развертыванию образования, 
нравственного, эстетического и физического воспитания 
масс. 

Проникая во все сферы деятельности людей, научно- 
технический прогресс не миновал и области художествен¬ 
ной культуры. Проблемы взаимосвязи и взаимодействия 
техники, науки и искусства в наше время всесторонне 
изучаются и широко обсуждаются. В буржуазной социо¬ 
логии и эстетике сосуществуют как полное отрицание 
значения научных открытий и колоссальных технических 
сдвигов для развития духовной культуры и, в частности, 
искусства, так и раболепное преклонение перед техни¬ 
ческими новшествами, якобы являющимися единственной 
силой, определяющей социальные изменения и формиро¬ 
вание личности современного человека. Обе эти концепции 
отражают глубокий кризис капиталистического сознания, 
характеризуют тупик, в который зашла буржуазная 
культура. Попытка спрятаться от жизни, «не замечать» 
успехов человечества в овладении тайнами природы, 
в освоении окружающего нас мира, пусть даже такая 
позиция «оправдывается» критическим отношением к со¬ 
циальной деградации буржуазного общества, объективно 
означает отказ от активной борьбы за социальный про¬ 
гресс, за свободу человечества, за новые, справедливые 
общественные отношения. Коммунистическое общество 
невозможно без совершенной и высокоразвитой материаль¬ 
но-технической базы, без внедрения в жизнь достижений 
научно-технического прогресса. Но не менее ошибочно 
преувеличивать значение последнего как фактора, всецело 
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определяющего и изменяющего сущность социальной 
системы и сопутствующих ей явлений духовной жизни 
и особенно идеологии. Лишь развитие способа производ¬ 
ства в целом, и особенно производственных отношений, 
в основе своей противоположных при капитализме и при 
социализме, характеризуют ту реальную обстановку, 
в которой возникают, утверждаются и функционируют 
определенные общественные идеи, духовная культура, 
художественная деятельность; их содержание опреде¬ 
ляется в первую очередь жизненными интересами и потреб¬ 
ностями тех или иных классов общества и выражают 
их политические, нравственные и эстетические идеалы. 

Проблематика предлагаемой читателю книги нахо¬ 
дится в сфере взаимодействия научно-технического про¬ 
гресса и духовной культуры. Авторами работ, помещенных 
в сборнике, исследуется, казалось бы, частный вопрос — 
об использовании электронных вычислительных машин 
для изучения, репродуцирования и создания художествен¬ 
ных произведений. В книге содержатся материалы, харак¬ 
теризующие направления разработки теоретических 
проблем, связанных с применением ЭВМ в области худо¬ 
жественной культуры, и имеющиеся уже результаты этого 
применения во Франции, в ФРГ и в США. Однако, зна¬ 
комясь с техническими аспектами использования ЭВМ 
в искусстве и извлекая из такого ознакомления немало 
полезного, читатель неизбежно входит и в круг философ¬ 
ско-эстетических проблем, без правильного решения кото¬ 
рых невозможно обсуждать вопросы о необходимости 
и целесообразности применения ЭВМ в сфере культуры. 
Авторы публикуемых в книге работ, несмотря на наличие 
некоторых оттенков расхождения в освещении методоло¬ 
гических принципов, в целом стоят на немарксистских 
позициях. В соответствии с традициями идеалистической 
эстетики авторы подходят к художественной деятельности 
в значительной мере как к «свободной игре» фантазии, 
«чистому формотворчеству» (что особенно проявляется 
в концепции А. Моля), а не как к отражению 
действительности в образах искусства. Отсюда 
принципиальное отрицание необходимости сопоставления 
результатов художественного творчества и языка искус¬ 
ства с реальным миром, который отражается в специфи- 
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ческих образных формах. Отсюда и явная недооценка 
проблемы содержательности (и прежде всего социаль¬ 
ной содержательности) художественного 
образа и художественной структуры. 

Для советского читателя безусловно неприемлем фор¬ 
малистический подход к искусству как средству мани¬ 
пуляции «чистыми формами» (в частности, явления, 
характеризуемые А. Молем как «пермутационное искус¬ 
ство»), из которого вытекает и ощущаемое в работе Моля 
стремление поднять на щит деятельность «авангардистов» 
в литературе, изобразительном искусстве, музыке как 
якобы прогрессивную, несмотря даже на ряд весьма едких 
замечаний, высказываемых автором по их адресу и вскры¬ 
вающих антигуманистичность и оторванность от жизни 
модернистского искусства. Вызывает также резкое воз¬ 
ражение категорическое, нигилистское по своей сути 
противопоставление Молем «старого», классического искус¬ 
ства «новому», а по существу буржуазно-декадентскому 
искусству, как якобы «консервативного»—«современ¬ 
ному». На буржуазность и антигуманистичность подоб¬ 
ного противопоставления указывал в свое время В.И. Ленин, 
подчеркивая, что «здесь много лицемерия и, конечно, 
бессознательного почтения к художественной моде, господ¬ 
ствующей на Западе» 1 ). 

Прогрессивное искусство современности, и прежде 
всего социалистическое искусство, выступающее как под¬ 
линное новаторство в области содержания и формы худо¬ 
жественного творчества, не противостоит как антипод 
классической художественной культуре прошлого с ее 
принципами передовой идейности, реализма и народности, 
а продолжает и развивает в новых исторических усло¬ 
виях лучшие традиции этой культуры. 

На ряде высказываний авторов книги лежит отпечаток 
характерной для современной буржуазной эстетики анти¬ 
демократичности в понимании задач и целей художествен¬ 
ного творчества. В демократизации художественной 
культуры буржуазная эстетика видит причины снижения 
его уровня, даже ставит вопрос о «смерти искусства» 
в результате воздействия на него научно-технического 


х ) В. И. Ленин о литературе и искусстве, М., 1967, стр. 663. 
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прогресса, средств массовой коммуникации, приобщения 
к культуре широких слоев народа. На самом деле искус¬ 
ству грозит гибелью не его демократизация, распростра¬ 
нение его в самых широких кругах общества, доступность 
его миллионам, а стремление буржуазных идеологов 
поставить художественную культуру на службу «верх¬ 
ним десяти тысячам», интересам реакционных сил, выхо¬ 
лостить его идейное содержание, заставить художников 
отказаться от изображения подлинной сущности совре¬ 
менной эпохи, превратить искусство в своеобразный 
наркотик, увести его от решения насущных задач социаль¬ 
ного прогресса, стоящих перед человечеством. Для под¬ 
линного же, прогрессивного искусства демократизация 
и служение передовым силам современности являются 
условием его дальнейшего обогащения и расцвета. 

Одной из методологических причин односторонности 
подхода авторов книги к ряду вопросов развития худо¬ 
жественной культуры является увлечение одними мето¬ 
дами исследования в ущерб другим при отсутствии общей 
научной философско-эстетической позиции, которая позво¬ 
лила бы поставить каждый конкретный способ исследо¬ 
вания искусства, как целостного социального явления 
на свое место и подчинить частное общему. 

Развитие социалистического искусства настоятельно 
диктует необходимость его всестороннего изучения, много¬ 
образия подходов к обобщению его опыта и выяснению 
перспектив его прогрессивного развития. При этом, 
как верно отметил академик А. Г. Егоров, «метод и стили 
социалистического реализма должны изучаться не просто 
в аспектах аксиологии, семиотики и т. д., получающих 
у нас все большее распространение. Не возражая в прин¬ 
ципе против этих аспектов, уместно подчеркнуть, что нам 
нужна цельная теория художественных стилей социали¬ 
стического реализма во взаимосвязи всех ее категорий, 
всесторонне раскрывающих суть метода» х ). 

Сказанное объясняет интерес советских художников 
и теоретиков искусства к проблеме «ЭВМ и искусство». 

ЭВМ могут найти и начинают уже находить свое место 
в практике художественной культуры. Сюда относится 


х ) Егоров А. Г., Проблемы эстетики, Л., 1974, стр. 388. 
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использование ЭВМ в архитектурном проектировании, 
мультипликационном кино, при выполнении графических 
работ, в составлении музыкальных программ для радио 
и телевидения, в различных областях технической эсте¬ 
тики и дизайна и т. д. От бесплодных споров о том, сможет 
ли машина «заменить» художника, композитора, писателя 
мы переходим сегодня к внедрению реальных достижений 
научно-технического прогресса в практику художествен¬ 
ной культуры. Критическое ознакомление с зарубежным 
опытом в этой области, изложенным в предлагаемом 
сборнике, несомненно, окажется полезным для специа¬ 
листов. При этом имеются в виду не только специалисты 
в области искусства, но и специалисты «в области ЭВМ», 
так как моделирование некоторых особенностей творче¬ 
ского процесса является и неплохой «школой» для самих 
машин, экспериментальной основой для отработки «эври¬ 
стических программ» на пути к созданию, применяя услов¬ 
ный термин, «искусственного интеллекта». 

В сборнике «Искусство и ЭВМ» читатель найдет также 
материалы, свидетельствующие о развитии другого направ¬ 
ления использования ЭВМ в области культуры — приме¬ 
нения ЭВМ социологами, психологами, лингвистами, 
эстетиками при изучении искусства. Рассматривая это 
направление, как оно представлено в предлагаемой книге, 
особенно важно учесть высказанные выше общеметодо¬ 
логические соображения. Следует отделять технические 
и методические приемы в использовании ЭВМ, скажем, 
для «литературной криминалистики» (об этом подробно 
говорится в работе В. Фукса), для эстетико-психологиче¬ 
ского или статистического анализа актов художествен¬ 
ного восприятия от тех методологических выводов, кото¬ 
рые делаются в процессе этого использования и относятся 
к сфере идеологии. Послесловие редакторов настоящей 
книги и развернутые примечания к пей призваны облег¬ 
чить читателю ориентировку в материалах книги и крити¬ 
ческое осмысление отраженного в ней опыта применения 
ЭВМ в области искусства. 

Вопросы связи искусства и научно-технического про¬ 
гресса находят широкое отражение в марксистской лите¬ 
ратуре. В частности, обстоятельное освещение этих 
вопросов содержится в книге «Искусство и научно-техни- 
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ческий прогресс» (изд-во «Искусство», М., 1973). В совре¬ 
менной идеологической борьбе большое значение имеет 
дальнейшая позитивная разработка вопросов взаимосвязи 
и взаимодействия различных сторон культуры и техники, 
основанная как на обобщении положительного опыта 
развития культуры социалистического мира, так и на кри¬ 
тическом анализе процессов, происходящих в культуре 
буржуазной. 

Знакомство с работами, подобными предлагаемому 
читателю сборнику, могут способствовать осуществлению 
этой задачи. 


Д-р философских наук, профессор 
В. К. Скатерщиков 














































































АБРААМ МОЛЬ 








Введение 


Эй, тугодумы, 
туішцы, 

брюзги и придиры, 
ханжи, 

сухари и педанты, 

которым ничто никогда не по вкусу, 

я пишу не для вас... 

Ламетрн 


Развитие искусства в наше время ведет к 
тому, что его воздействие на общество приобретает гло¬ 
бальный характер и оно перестает быть делом отдельной 
личности. Однако и теперь произведение искусства все еще 
создается как «сообщение», которое один человек (автор) 
посылает другим людям (читателям, зрителям). Между 
тем несомненно назрела необходимость использования 
каких-то новых форм эстетической коммуникации. Возни¬ 
кает вопрос: не могут ли потребности, связанные с новой, 
социально значимой «размерностью» искусства, быть удов¬ 
летворены с помощью машин и произведений машинного 
творчества, т. е. на пути, которым уже сегодня идут 
отдельные художники? 

До недавнего времени произведение искусства остава¬ 
лось последним оплотом чистой формы, воспринимаемой 
нами в своей целостности и не допускающей разложения 
на компоненты. Правда, с тех пор как существует диффе¬ 
ренциальная геометрия, мы знаем, что любая «целостная» 
форма может рассматриваться как сложная система, раз¬ 
ложимая на совокупность простых элементов. Но людей 
искусства больше волнует их творчество, а не геометрия, 
и никто из них не попытался применить принципы «анали¬ 
за бесконечно малых» к созданию художественных про¬ 
изведений. 

Можно ли конструировать искусство по канонам струк¬ 
турализма, который, как некоторые считают, составляет 
подлинную философию современного мира? Суть этого 
подхода заключается в отказе от традиционного представ¬ 
ления об отдельных значащих объектах, выступающих 
на некоем естественном фоне, и в стремлении вместо этого 
к целостному воссозданию ситуации путем систематическо- 
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го комбинирования элементов по определенным правилам 
в то, что называется структурой 1 *. Эта книга является 
попыткой ответить на поставленный вопрос. 

Достигнутые в этой области результаты в значительной 
мере опираются на концепцию, развитую в трудах Шенно¬ 
на, Винера и фон Неймана в области теории информации, — 
концепцию, которую мы в свое время назвали «информа¬ 
ционной теорией эстетического восприятия» 2 . Ряд прин¬ 
ципиальных положений и терминология этой теории были 
в дальнейшем взяты на вооружение некоторыми предста¬ 
вителями структурализма. С общего очерка этой теории 
мы и начнем изложение, поскольку именно из нее пред¬ 
ставители искусства могут извлечь правила анализа, спо¬ 
собы построения структур и технику программирования, 
необходимые для создания художественных произведений 
с помощью машины. 


* Здесь и далее цифра обозначает номер соответствующего 
примечания редакторов (см. в конце книги).— Прим. ред. 
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1. Искусство^как коммуникация 
Информационная эстетика рассматривает лю¬ 
бой элемент художественной выразительности как явление 
из области коммуникации. Произведение искусства рас¬ 
сматривается как сообщение, возникшее внутри определен¬ 
ной социокультурной группы и передаваемое по некоторо¬ 
му каналу связи (система зрительных, слуховых и других 
восприятий) от художника (индивидуума или творческой 
микрогруппы), т. е. отправителя, или передатчика сооб¬ 
щения, к индивидууму, который является его получателем, 
или приемником (рис. 1). 

Возникнув на основе теории передачи сообщений по 
техническим линиям связи (телефония, телеграфия), ин¬ 
формационная эстетика сохраняет принятое в этой науке 
разделение «содержания» и «формы». На первых порах она 
не интересуется содержанием сообщений (их смыслом, 
эстетической ценностью), а занимается исключительно «фор¬ 
мой», т. е. структурой «содержания» (его формальным 
воплощением в виде сигналов и кодов). Применяя к фор¬ 
мам некоторую систему измерений, информационная эсте¬ 
тика стремится объективным образом исследовать физи¬ 
ческие характеристики и статистические закономерности 
сообщения и его восприятия человеком. Таким образом, 
эта теория основана на формальном подходе, аналогичном 
методам, применяемым в физике и психологии. 

Информационная эстетика на первых порах отвлекает¬ 
ся от всякой трансцендентной ценности произведения 
искусства, рассматривая эту сторону лишь на более 
позднем этапе анализа. «Прекрасное» связывается с опре¬ 
деленными характеристиками создателей и потребителей 
художественного произведения, доступными статистиче¬ 
скому анализу и экспериментальному наблюдению. В соот- 
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Канал связи Приемник 

П--О 

Сообщения Зритель 


ветствии с методикой, принятой в естественных науках, 
в подобных исследованиях рассматривается условная мо¬ 
дель «человека-оператора » (или «человека как звена 
в системе коммуникации»), обладающая определенным 
набором стандартных характеристик и свободная от свой¬ 
ственной реальным людям изменчивости. В дальнейшем 
гибкость исследований повышают, исследуя разные ва¬ 
рианты модели. 

Основным элементом процесса коммуникации является 
сообщение , определяемое как последовательность элемен¬ 
тарных знаков (рис. 2). Рассматриваемая теория основана 
на том, что любое сообщение характеризуется некоторой 
доступной измерению величиной, которая называется коли¬ 
чеством информации. Эта величина прежде всего зависит 
от длины сообщения, а также от пространственных и вре¬ 
менных параметров его носителя или канала, по которому 
это сообщение передается (продолжительность речи, разме¬ 
ры грампластинки или картины, число печатных знаков). 
Кроме того, численное значение ее тем больше, чем меньше 
вероятность появления данного сообщения, т. ѳ. данной 
комбинации знаков. Количество информации — это мера 
новизны , или оригинальности, сообщения, переносимая из 
окружения (среды) творца сообщения в окружение (среду) 
его получателя. Она добавляется к совокупности знаний 
и опыта той социальной группы, к которой оба они при¬ 
надлежат, и как элемент культуры запечатлевается в их 
памяти. Сами знаки должны существовать еще до создания 
сообщения и до акта коммуникации. Поэтому, образовав 
набор этих знаков и рассортировав их по частоте употреб¬ 
ления, мы можем вычислить объективную вероятность 
встречаемости каждого знака, а тем самым и количество 
передаваемой им информации. Таким образом, информа¬ 
ция зависит от набора знаков, общего для передатчика 
и приемника сообщения. При этом предполагается, что 


Передатчик 

О- 

Художник. 
Рис. 1. 



процесса коммуникации, 
гса коммуникации, протекающего ме- 
ія и реализующегося посредством не- 
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любое сообщение может быть объективным образом разло¬ 
жено внешним наблюдателем — «искусствоведом» — на 
последовательность определенных знаков, поддающихся 
отождествлению и упорядочению. Очевидно, что это легко 
выполнимо в лингвистике, поэзии и литературе (слова, 
буквы), а также в музыке, где общепринятая нотная запись 
позволяет представить музыкальное сообщение как после¬ 
довательность нотных знаков. Однако в изобразительных 
искусствах, где «гештальт», т. е. «образ», «форма», воспри¬ 
нимается в целостном виде, такое разложение требует 
более тонкого аналитического подхода. 


2. Атомистическая структура 

сообщения: элементы, или знаки 

Отвлекаясь от смысла и содержания, опре¬ 
деляющих индивидуальные признаки и своеобразие про¬ 
изведения искусства, и последовательно применяя обоб¬ 
щающий статистический подход, информационная эстетика 
в последние годы усиленно занималась разработкой теоре¬ 
тических основ и их увязкой с данными экспериментальных 
исследований, т. е. определением физических характе¬ 
ристик сообщений, выявлением наборов знаков и уста¬ 
новлением законов их комбинирования — кодов. На этом 
начальном этапе исследование полностью укладывается 
в рамки обычного для теории информации подхода — 
рассмотрения дискретных сообщений, которые легко опи¬ 
сать как сочетания объективно распознаваемых и различи¬ 
мых знаков (рис. 3 и 4). Этот подход, однако, остается 
упрощенным, так как он основан на представлении, что 
«любоваться картиной» или «слушать симфонию» значит 
последовательно, один за другим, «просматривать» все 
знаки, или символы, художественного произведения, 
подобно тому, как это делает телевизионная камера или 
как это происходит при чтении печатного текста. Хотя 
такая трактовка и проясняет некоторые основные моменты 
процесса восприятия, при этом упускается из виду ряд 
важных аспектов перцептивной деятельности. В числе 
этих аспектов прежде всего те, которыми занимается 
теория целостности восприятия, или гештальт-психоло- 
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гия 4 ; эти аспекты весьма важны при изучении искусства, 
поскольку, как утверждается в этой теории, «целое не 
сводимо к простой сумме своих частей». 

Мы будем называть гештальтом, формой или образом 
группу элементов, которые в совокупности и одновременно 
воспринимаются как нечто цельное, являющееся не резуль¬ 
татом случайного соединения, а полученное по опреде¬ 
ленным «правилам». Понятие информации помогает пре¬ 
одолеть противоположность между «атомистическим» 
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Литера 


Рис. 4. 

Любую форму можно путем анализа свести к некоторой последовательности 
точек (в данном случае черных и белых), расположенных в системе координат 
х, у. Представление об «очертании» или форме типографской литеры возни¬ 
кает в результате интеграции нашим сознанием закономерностей распределе¬ 
ния этих точек. 


и «гештальтистским» подходами благодаря учету сложно¬ 
сти формы как ее важнейшей перцептивной характери¬ 
стики. Информация как раз и выражает структурную 
сложность сообщения, т. е. «гештальта», которую это 
сообщение несет получателю. В таком контексте степень 
сложности и информация будут рассматриваться как сино¬ 
нимы. 

Еще Лейбниц показал, что любое сообщение можно 
рассматривать как результат выбора из множества воз¬ 
можных случаев, которые представлены в виде достаточно 
длинной цепочки альтернатив. Каждая из альтернатив, 
каждый выбор из двух взаимоисключающих возможностей 
(«да»—«нет», «нуль»—«единица») при условии, что обе они 
обладают равной априорной вероятностью с точки зрения 
получателя сообщения, представляет собой одну единицу 
информации — бит (от английского binary digit — двоич¬ 
ная единица). Эту единицу измерения количества инфор¬ 
мации можно охарактеризовать числом альтернатив, обе¬ 
спечивающих однозначное определение нашего сообщения- 
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В случае произведений искусства степень сложности, 
или количество информации ,— это числовая характери¬ 
стика сообщения, позволяющая сравнивать между собой 
формы. Она выступает как одна из существенных объек¬ 
тивных характеристик восприятия. Это подтверждается, 
в частности, экспериментальными исследованиями с при¬ 
менением факторного анализа, проведенными А. Ноллем 
в Исследовательских лабораториях фирмы «Белл» [71]. 

3. Ограниченная емкость восприятия 
у человека и избыточность сообщений 

Человек-приемник способен воспринимать 
лишь ограниченное «количество оригинальности» за едини¬ 
цу времени: поток информации, попадающий в централь¬ 
ные отделы его мозга, не должен превышать 16 бит/сек. 
Приспособление произведений искусства к особенностям 
индивидуума должно основываться на законе оптималь¬ 
ного использования информации. Оптимум эстетического 
сообщения определяется уже не максимальным объемом 
переданной информации, а максимальным эффектом воз¬ 
действия этого сообщения. Иными словами, этот оптимум 
зависит от возможностей понимания сообщения данным 
индивидуумом, т. е. от его способности «улавливать» 
формы в воспринимаемом сообщении. Эта способность 
связана с тем, к какой социальной группе принадлежит 
получатель сообщения, поскольку степень неожиданности 
элементов сообщения или знаков определяется для каждо¬ 
го индивидуума опытом, знаниями и навыками, которые 
он получил внутри своей социальной группы. 

Поскольку в искусстве коммуникация не преследует 
«утилитарных» целей, а индивидуум с его способностями 
восприятия является конечным потребителем сообщения, 
дело уже не в том, чтобы передать сообщения, содержащие 
как можно больше информации, т. е. как можно более 
сложные сообщения. Задача заключается в том, чтобы 
передать такие сообщения, на которые человек-приемник, 
или индивидуум, воспринимающий сообщения, будет 
успевать «проецировать» те или иные формы. А для этого 
требуется избыток, некоторое расточительство знаков. 
В связи с этим важнейшую роль при восприятии начинает 
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играть другая числовая характеристика сообщения — 
его избыточность. Эта величина указывает в относитель¬ 
ных единицах, насколько число знаков в сообщении пре¬ 
вышает то их число,'которое было'бы строго необходимо 
для передачи того же «количества оригинальности», если 
бы все знаки были равновероятны, т. е. обладали бы 
одинаковыми частотами появления (рис. 5). 

Именно эти априорные сведения о частотах появления 
знаков, т. е. априорные вероятности знаков, позволяющие 
предсказать последующий знак по предыдущему, и отли¬ 
чают реальные сообщения от сообщений на техническом 
«языке» типа телеграфного кода. В «нетехнических» сооб¬ 
щениях одного человека другому, например в сообщениях, 
передаваемых художником зрителю, знаки не являются 
независимыми друг от друга — вероятность каждого знака 
зависит от всей совокупности предшествовавших ему зна¬ 
ков. Выбор последовательных элементов сообщения есть 
«цепной» процесс, соответствующий цепям Маркова 6 . 
Общая протяженность таких связей , или способов группи¬ 
рования знаков, входящих в состав данного языка, опре¬ 
деляет для получателя общую избыточность сообщения. 
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Восприятие 

□ 


Произведение искусства представляет собой сообщение, которое будет понят¬ 
ным для среднего представителя широкой публики только в том случае, если 
его характеристики располагаются внутри определенного диапазона соотно¬ 
шения банального и оригинального, измеряемого избыточностью сообщения. 


Эта избыточность помогает получателю воспринимтать 
сообщения, обусловливая их частичную предсказуемосаь, 
которая и есть не что иное, как форма, воспринимаемая 
человеком с определенным удовольствием. 

Таким образом, информационная эстетика, возникшая 
на основе физико-математической теории связи, постепен¬ 
но удаляется от своей отправной точки и начинает все 
точнее и глубже учитывать специфику процессов комму¬ 
никации между людьми. Одной из особенностей этих про¬ 
цессов является то, что они характеризуются определен¬ 
ной величиной насыщения; это значит, что имеется некая 
предельная величина потока оригинальности, которую 
еще способен воспринять человек. В связи с этим возника¬ 
ет необходимость введения дополнительной характеристи¬ 
ки — понятности сообщения (рис. 6). 

Понятность сообщения находится в диалектическом 
отношении с его оригинальностью. Сообщением, пол¬ 
ностью оригинальным (в смысле чистой комбинаторики), 
является лишь абсолютно непредсказуемая, а следователь¬ 
но, и неупорядоченная совокупность знаков данного набо¬ 
ра. Получатель не знает, что делать с такой информацией. 
Подобное сообщение «захлестывает» получателя, и он его 
отвергает. С другой стороны, сообщением, полностью 
понятным, было бы по существу лишь совершенно баналь¬ 
ное сообщение, заранее предсказуемое во всех своих 
частях. Подобное сообщение не представляет никакого 








26 А. Моль 
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на один знак 



Рис. 7. 

Сообщение можно охарактеризовать количеством содержащейся в нем инфор¬ 
мации, что позволяет расположить его в определенном месте некоторой шкалы 
(справа), крайними точками которой служат полная банальность (пример: 
бесконечный повтор) и полная оригинальность (пример: случайный набор 
равновероятных знаков). Избыточность будет колебаться как величина, обрат¬ 
ная количеству информации (шкала слева). Понятность сообщения связана 
с его избыточностью. Она максимальна для совершенно банального сообщения 
и равна нулю для сообщения совершенно оригинального. Ценность сообщения 
выражается различными значениями удельной избыточности, представленной 
кривой справа. У этой кривой имеется максимум, величина которого зависит 
от особенностей индивидуальной культуры получателя сообщения. 


интереса для получателя, который заранее знает все, что 
в нем содержится. Таким образом, существует некоторая 
оптимальная ценность, которую данное сообщение может 
иметь для определенного человека и в зависимости от 
которой он получает большее или меньшее удовлетворение 
от принятого сообщения. Чем больше в нем информации, 
тем больше нового узнает получатель. Но чем больше 
в сообщении новизны, тем менее он способен охватитъ 
в своем восприятии все разнообразие передаваемых знаков, 
сочетать их в «гештальты», т. е. проецировать на сообще¬ 
ние свои прошлые знания, короче, тем труднее ему понятъ 
сообщение. Понятность сообщения, следовательно, обрат¬ 
но пропорциональна его информативности (рис. 7). 

Именно на эту — более или менее осознанную — 
диалектику оригинальности и понятности во многом опи¬ 
раются процессы художественного творчества. Любое 
произведение искусства есть результат экспериментирова- 
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Сложность, или количество информации, зависит от ожидаемых вероятностей 
появления знаков (субъективная вероятность) у данного индивидуума. Эти 
вероятности в конечном счете определяются его образованием и культурой. 
Они не одинаковы для отправителя сообщения (творца, художника) и его 
получателей (публики). Вследствие этого всегда имеется некоторое несоответ¬ 
ствие в их оценках оптимальной сложности — между ними существует некое 


ния внутри этих пределов с использованием тонких диа¬ 
лектических отношений между ожидаемым и неожиданным 
(вероятность появления знаков), известным и неизвестным, 
порядком и хаосом (рис. 8). 

4. Расширение теории: 

иерархия уровней и сверхзнаки 

Наша теория станет понятнее, если принять 
во внимание сложный и многоаспектный характер системы 
«передатчик — канал — приемник » при передаче и вос¬ 
приятии сообщения. В экспериментальном исследовании 
такую систему можно рассматривать как с точки зрения 
иерархической структуры сообщения, так и с точки зрения 
разграничения двух «полей»— семантического и эстети¬ 
ческого. 

Большинство сообщений характеризуется более или 
менее явной иерархией уровней, которые тесно перепле¬ 
таются между собой в едином акте передачи эстетического 
сообщения. Произведение искусства соответствует слож¬ 
ной и многоаспектной системе коммуникации. Входящие 
в нее подсистемы могут быть в принципе объективным обра¬ 
зом выявлены внешним наблюдателем и даже — на субъек- 
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тивной основе — получателем сообщения, если он спе¬ 
циально сосредоточит на этом свое внимание. 

В музыке, например, можно выделить ряд уровней. Это 
прежде всего микроскопическая структура звуковых эле¬ 
ментов психо-физического характера (элементарное дроб¬ 
ление). Затем идет структура звуковых объектов в смысле 
феноменологии музыки, существование которых надежно 
подтверждается экспериментами в области «конкретной» 
и электронной музыки (П. Шефер [82]). Далее можно выде¬ 
лить структуру комбинаций нот, с которой имеют дело 
правила гармонии, более или менее условные, но четко 
установленные для каждой национальной культуры, затем 
структуры еще более высокого порядка и ряд других. 

На каждом таком уровне восприятия можно выделить 
элементарные сигналы или знаки, их набор с указанием 
субъективных вероятностей для каждого знака, правила 
сочетания знаков в «сверхзнаки». Сверхзнаками мы назы¬ 
ваем часто употребляемые, так сказать, привычные комби¬ 
нации знаков нижележащего уровня; говоря языком 
вычислительной техники, эти комбинации знаков образуют 
как бы стандартные подпрограммы в . Так устанавливается 
своеобразная информационная архитектоника сообще¬ 
ния, позволяющая приписать ему ряд числовых характе¬ 
ристик, соответствующих различным уровням сообщения. 
Каждый уровень обладает определенным количеством ори¬ 
гинальности (или информации) и определенной избыточ¬ 
ностью, причем избыточность более или менее близка 
к величине, оптимальной с точки зрения культурного 
багажа данного получателя. Понятно, что испытываемое 
получателем чувство удовольствия, которое информацион¬ 
ная теория связывает с восприятием «формы», требует весь¬ 
ма тонкого анализа в условиях взаимодействия большого 
числа информационных уровней (рис. 9). В принципе 
доступное экспериментальному выявлению, оно в каждом 
конкретном случае требует от зрителя, слушателя или 
читателя выбора определенного уровня, на котором должно 
быть сосредоточено внимание. 

При восприятии сообщения внимание получателя сосре¬ 
доточивается то на одном, то на другом его уровне, следуя 
определенной стратегии восприятия, которая в ряде 
случаев поддается объективному выявлению. Игра'внима- 
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Рис. 9. Сверхзнаки, построенные из знаков. 

В реальной сообщении, передаваемой от одного человека к другому, как 
отправитель, так и получатель непроизвольно различают некоторую иерархию 
уровней, соответствующих разным знаковым наборам. Пример: световые 
пятна, буквы алфавита, слова, фразы, синтаксические конструкции образуют 
уровни письменной речи. На каждом данном уровне знаки стереотипным обра¬ 
зом соединяются в более крупные элементы, составляющие сверхзнаки', так, 
буквы складываются в слова, а те служат элементарными знаками для выше¬ 
лежащего уровня. 

ния возобновляется на каждом из возможных уровней 
восприятия, который приобретает благодаря этому «эсте¬ 
тическую» ценность (рис. 10—13). По сути дела, ценность 
всего произведения искусства выражается суммой или 
комбинацией этих частных значений, характеризующих 
количество информации на каждом уровне. Она представ¬ 
ляет собой метрический « портрет » произведения. Инфор¬ 
мационный подход к экспериментальному исследованию 
в данной области заключается именно в выяснении харак¬ 
теристик восприятия зрительных, звуковых, литератур¬ 
ных и прочих форм на основе многоуровневой структурной 
модели. Эти уровни хорошо выявляются и достаточно 
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4 Р'и'с. 10. Случайное деструктурирование сверхзнака, составляю¬ 
щего изображение. 

На рисунке представлены четырнадцать изображений, составленных из чер¬ 
ных и белых квадратиков. Все изображения — производные от одного ориги¬ 
нала (вверху слева). Вычисляемое по формуле Шеннона количество информа¬ 
ции соответствующего набора черных и белых квадратиков, если бы их выбрали 
совершенно случайным образом, составляет 907 бит (двоичных единиц инфор¬ 
мации). Однако в приведенных здесь картинках применяются разного рода 
ограничивающие правила, причем число этих ограничений для исходного изо¬ 
бражения наибольшее. Остальные картинки получены путем ряда замен от¬ 
дельных черных и белых элементов. Цифры под картинками показывают про¬ 
цент искажения — долю черных или белых элементов, которые оказались 
случайным образом замененными на противоположные (решение о замене при¬ 
нималось с помощью игры в орлянку). Например, в пятой картинке 18% квад¬ 
ратиков оказались замененными на квадратики противоположного цвета. 
Обратите внимание на то, что после замены 50% элементов все формы ис¬ 
ходного изображения полностью пропадают. Форма распадается по мере 
сокращения закономерностей, ограничивающих свободу выбора. (Эксперимент 
выполнен на ЭВМ К. О. Гетцем в Боннском университете). 











ф«ф»ф«фк.фкфк.іішіаіфіфіфі«м^ма*ма 
•ф«ф«фк.фк4кфіаів^віфіфіфіа^*^*а*а*а» 
♦•♦«♦•♦к.фк.фі.*ііііі!фіфіфі«д*і*^ввв*а 
• фвфаф^фкфкфіВіВіВіВіфіфі*і*^<в«мв« 
ф^ф^ф^фафаф«^«^*^»вквквк«ф«ф*фгігагв 
■*♦ Чф ^♦•♦•♦•♦* ^«^ІІкВк ВкВф«ф«ф»ВГВГВГ 
ф^фіфіфіфаф*^«'<(^»ікакВк«фафафгвга'’в 
іф^фіф*фафіфі'ч*івікВкВкіф«фвфвЁгіг шг 
ф 1 фЧ^Ф«Ф«Ф*^«^«''*ВкВкВк«фвф*фГ яг яг я 

'Ч4'Чф'Ч4«4* + * + *'Ч*^«'Чк.ИЬ.ВЬ.В + «ф« + «ВГ ВГ ЯГ 

в^вів^вівівіф«фаф*в*в«в*аіаіві«ф«ф*ф 

ів^в^вівіаівафафафавівавівівівфафафа 

|1В'<В^ВіВіВіф*ф»ф«В*В«В«ВіВіВі*ф«ф*Ф 

























































2 іл і. Ь l ± > *, l > * 

ѴЫ* J A2}f >* 

м^ 


* <і и ѵ if а 
2Й222ІЗ 
ІУ>>2^ 
►2 Л Л И И 5Й 

<ЬЬ^^г4г2 

?П7-І 


& а ннн 

2«йй£ 
ЯЛІХГ 
А>€2 S2 
>>>«£ 

ГІГІ7?? 


Рис. 11. Сверхзнаки. 

Ряд наборов сверхзнаков, построенных Г. Зеллунгом и Ронге на основе после¬ 
довательного (из одного, двух, трех и четырех элементов) создания иерархии 
из четырех уровней. 


^ Рис. 12. Сверхзнаки и «оптическое искусство». 

Изображенный здесь узор (Зеллунг) наглядно поясняет, что такое сверхзнак. 
Элементарные знаки, использованные в узоре, приведены под цифрой 1: это 
квадрат, треугольник и круг. Далее показаны принципы построения систем 
сверхзнаков: возможность по-разному ориентировать элементарные знаки на 
листе, строить из них квадратные комбинации (2x2 элемента) и, наконец, 
возможность строить квадраты по 6 х 6 элементов. В зависимости от того, 
с какого расстояния мы посмотрим на полученный узор, мы увидим то исход¬ 
ные элементарные элементы, то их различные сочетания. С еще большего рас¬ 
стояния вырисовывается «сверхструктура» в виде греческого орнамента. Ана¬ 
лиз этого рисунка, заключающего в себе четыре различных уровня сверхзна¬ 
ков, показывает, что «прегнантность», или впечатляющая сила форм (связан¬ 
ная с их избыточностью) 7 , может быть существенно различной для разных 
сообщений и уровней. На первом уровне — элементарные знаки — избыточ¬ 
ность составляет примерно 45%. на втором уровне (под цифрой 2) избыточность 
определенно ниже 10—20%, соответственно меньше и прегнантность. На 
третьем уровне (блоки 2x2) избыточность еще слабее, и этот уровень плохо 
воспринимается несмотря на то, что автор сообщения ввел этот уровень созна¬ 
тельно. Наконец, на четвертом уровне (блок 6x6) хорошо видны квадраты, 
воспринимаемые как сверхзнаки различной плотности почернения. Их рас¬ 
пределение кажется крайне неравномерным, норма избыточности очень 
низка. Однако глаз отчетливо видит на рисунке пятый уровень, обладающий 
достаточно высокой избыточностью (порядка 60%) — сообщение содержит 
определенную статистическую регулярность в виде вложенных друг в друга 
прямоугольников, наклоненных под углом 45°. На каждом уровне имеется 
свое сообщение со своими сверхзнаками, причем количество информации 
(оригинальность), которую оно несет, не зависит от соответствующих харак¬ 
теристик нижележащего уровня. 
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определенны; каждый из них характеризуется некоторым 
количеством информации, что позволяет изучать поведе¬ 
ние «среднего» зрителя или слушателя. Такие исследования 
были проведены в фирме «Белл» и в других местах. 

5. Семантическое сообщение 

и эстетическое сообщение 

Учитывая двойственный характер восприя¬ 
тия сообщения, введем теперь разграничение между семан¬ 
тической информацией и эстетической информацией. 
В каждом сообщении, представляющемся получателю чем- 
то единым и целостным, внешний наблюдатель всякий раз 
обнаруживает наложение двух различных сообщений 
(рис. 14). Первое из них — семантическое сообщение. Оно 
составлено из комбинации различных знаков (слов языка, 
музыкальных звуков и т. д.), известных в явном виде как 
внешнему наблюдателю — психологу-искусствоведу или 
лингвисту,— так и участникам коммуникации — автору 
и получателю сообщения. В этом смысле можно, по край¬ 
ней мере в принципе, заменять наборы знаков на входе 
и выходе коммуникационного канала, при условии, что 
новые наборы являются общими для обоих участников 
процесса коммуникации, т. е. переводить знаки и стан¬ 
дартные «модели » сообщения на другой язык, не теряя 
ничего из его «семантической субстанции». 

Однако даже самая подробная партитура еще не дает 
исчерпывающего описания звуков соответствующего зву¬ 
кового сообщения, хотя дирижеры и другие музыканты- 
профессионалы и способны распознать его и умеют читать 
партитуру в виде целостного текста. Совершенно очевидно, 
что реальные сообщения, которыми обмениваются люди, 
несводимы к одним только семантическим сообще¬ 
ниям. К семантическому сообщению всегда добавляется 
сообщение эстетическое — совокупность вариаций, в кото¬ 
рых может выступать «гештальт» сообщения, не переставая 
быть отчетливо распознаваемым. Эти вариации возможны 
благодаря тому, что каждый из знаков в составе сообще¬ 
ния допускает определенные отклонения от своей эталон¬ 
ной нормы 9 . Так, «сообщение», получаемое нашими орга¬ 
нами чувств при виде привлекательной женщины, связано 
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Рис. 14. 

В сообщении, передаваемом от отправителя к получателю на любом уровне 
коммуникации черев какой-либо канал связи, всегда можно выделить два ас¬ 
пекта: семантический аспект, которому соответствует некоторый набор обще¬ 
употребительных стандартных знаков, и эстетический, или эктосемантический 8 
аспект, отражающий допустимые отклонения сигнала от нормы. Эти отклоне¬ 
ния составляют поле свободного варьирования, более или менее оригинально 
используемое каждым отправителем сообщения. Получаемое сообщение можно 
поэтому рассматривать как комбинацию семантической и эстетической инфор¬ 
мации. Внутри сообщения наблюдается взаимная компенсация между семан¬ 
тической и эстетической сложностью, как, например, в «правильно» построен¬ 
ной музыкальной пьесе. 


не столько с особенностями строения женского тела, общи¬ 
ми для всех женщин и описываемыми в учебниках анатомии 
(особенности строения скелета, частей тела и т. и.), сколько 
с незначительными индивидуальными отклонениями каж¬ 
дого элемента телосложения от общей схемы. 

В пределах партитуры каждый музыкальный звук 
может настолько изменяться по высоте, длительности 
и силе, что это будет заметно как исполнителю, так и слу¬ 
шателю; но это не помешает им обоим узнать в нем данную 
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ступень звукоряда. Фонема может, сохраняя свои «диффе¬ 
ренциальные признаки» (Р. Якобсон 10 ), обладать широ¬ 
ким диапазоном изменчивости по многим числовым харак¬ 
теристикам (так называемые «эктосемантические» эле¬ 
менты). Типографский знак может широко варьировать 
по начертанию, оставаясь при этом распознаваемым как 
определенная буква (рис. 15). 

Эстетическое сообщение представляет собой совокуп¬ 
ность или последовательность таких вариаций. Эти вариа¬ 
ции должны быть выше дифференциального порога вос¬ 
приятия, т. е. они должны воздействовать на получателя, 
оставаясь при этом неразложимыми для его сознания. 
Характер исполнения музыкального произведения, осо¬ 
бенности манеры художника при создании портрета или 
пейзажа остаются в целом неформулируемыми, хотя они 
и подчиняются некоторым объективным статистическим 
закономерностям, которые способен установить внешний 
наблюдатель. 

Искусствовед-исследователь изучает несколько разных 
исполнений одного произведения, определяя элементы 
вариаций и вероятность их появления. В принципе он 
может, исходя из этого, измерить количество эстетической 
информации , содержащейся в данном сообщении. Действи¬ 
тельно, каждый исполнитель имеет свою, более или менее 
оригинальную манеру использования поля степеней свобо¬ 
ды или изменчивости, допускаемого данным семантическим 
сообщением. 

Поскольку человек-приемник в каждый момент спосо¬ 
бен воспринять лишь ограниченное количество информа¬ 
ции, ему приходится ежесекундно производить выбор 
между разными аспектами воздействующего на него сооб¬ 
щения. Если лежащее в основе семантическое сообщение 
перегружено информацией и очень сложно, оно целиком 
завладевает вниманием приемника сообщения, который 
из-за этого не замечает богатства надстроенного на нем 
эстетического сообщения. На деле зритель или слушатель 
в этом случае всегда бессознательно производит сокраще¬ 
ние информации, производя определенный выбор ; это 
должны были бы учитывать авторы, если они хотят, чтобы 
их произведения были поняты и в должной мере оценены. 
При передаче художественных сообщений существуют 
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Рис. 15. Эстетические вариации типографской литеры при неиз¬ 
менном ее семантическом значении (буква а). 


определенные «контрапунктные» отношения между семан¬ 
тическим и эстетическим аспектами сообщения 11 . Много¬ 
численные подтверждения этого можно найти в истории 
развития современной музыки за последние годы. 

Нами было проведено экспериментальное исследование 
по выявлению и измерению семантической и эстетической 
информации в музыкальных произведениях. Исследова¬ 
ние основывалось на методе искажения и разрушения 
сообщений. Семантический и эстетический аспекты сообще¬ 
ния подвергались искажениям разного рода (инвертирова¬ 
ние, срезание верхних частот, фильтрация, купюры, 
маскирование и т. д.). На этой основе были вычерчены 
кривые распределения эстетической и семантической ин¬ 
формации как функций физических характеристик звуко¬ 
вого сигнала (частота, громкость). В настоящее время 
те же методы начинают использоваться (Бюлер) для 
изучения воздействия зрительных стимулов (картины, 
афиши, плакаты), что может найти разнообразные ком¬ 
мерческие применения. 
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6. Стратегия восприятия 
и эстетическое удовольствие 

Распространив изложенную выше теорию 
структуры сообщения на систему составляющих его уров¬ 
ней, каждый из которых обладает своим набором знаков, 
своим кодом и определенным количеством оригинальности 
(информации), мы получим набор числовых характеристик, 
определяющих информационную архитектонику сообще¬ 
ния (рис. 16). Практика показывает, что зрителю, слуша¬ 
телю, читателю приходится постоянно делать выбор между 
различными уровнями внимания. Он может проявлять 
интерес к аккордам, тембру, орнаментальным украше¬ 
ниям, последовательности мелодических ходов или же 


Иерархия эстетических наборов 
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Рис. 16. Информационная архитектоника сообщения 
Сообщение можно представлять себе как иерархию феноменологических уров¬ 
ней коммуникации. У каждого уровня свой знаковый набор, свои вероятности 
появления знаков и свои структуры, измеряемые избыточностью. На основе 
этих данных, устанавливаемых статистически, можно вычислить значение 
«информации». Каждый уровень сообщения обладает определенной ценностью 
для получателя, которая является функцией от разности между оптимальным 
объемом восприятия данного получателя (максимальное значение на кривой 
ценности) и сложностью сообщения. Простые психологические эксперименты 
подтверждают, что совокупная ценность сообщения для данного индивидуума, 
по-видимому, определяется суммой частных значений ценности каждого уровня 
как в семантическом, так и в эстетическом аспекте. Можно показать, что не¬ 
произвольное выделение структурных уровней сообщения получателем свя¬ 
зано с тем, что он стремится максимизировать сумму частных значений ценно¬ 
сти, так как это дает ему наибольшее перцептивное удовлетворение. 

II — набор, и — иерархия; с — семантический(ая), э — эстетичсский(ая). 
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Еще один пример произведения «оптического искусства», выполненный Куни- 
бертом Фритцем. Художественный эффект основан на тонкой игре, предла¬ 
гаемой зрителю, фокус восприятия которого попеременно перемещается на 
разные уровни сообщения, имеющие разные наборы сверхзнаков (кружки, малые 
и большие квадраты, треугольники, узоры). Примеры таких изображений, 
которые можно сегодня строить с помощью ЭВМ, проливают свет на теорию 
восприятия форм и ее возможные художественные применения. 


обращать внимание только на общее строение музыкаль¬ 
ной пьесы; он может обратить основное внимание на мел¬ 
кие подробности картины, на игру объемов и геометри¬ 
ческих форм, на цветовые пятна; он может следить в рома¬ 
не лишь за фабулой или же любоваться также и шрифтом 
и типографским исполнением книги, может обращать 
внимание на лексику или на своеобразие синтаксиса авто¬ 
ра. следить за развитием сюжета. Каждый из этих аспек¬ 
тов может оказаться более или менее оригинальным или 
шаблонным. Но в каждом случае это будет проблема выбо¬ 
ра уровня внимания, производимого постоянно на протя¬ 
жении всего процесса восприятия пьесы, чтения книги, 
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разглядывания картины. Этот процесс выбора во многих 
случаях допускает объективное исследование. Информа¬ 
ционный подход помогает искусствоведу и художнику 
пролить свет на особенности восприятия зрительных, 
звуковых или литературных образов путем системати¬ 
ческого конструирования моделей с четко разграниченны¬ 
ми и хорошо определенными уровнями, обладающими 
разным количеством информации, что позволяет изучать 
поведенческие реакции среднего «потребителя» художе¬ 
ственной информации (рис. 17). 

7. Количественные методы в эстетике 

Информационная теория эстетического 
восприятия во всех ее новейших вариантах основывается 
на следующих трех принципах. Во-первых, она требует 
объективного подхода, означающего, в частности, что на 
первых порах следует абстрагироваться от категории 
прекрасного. Во-вторых, она использует довольно слож¬ 
ную терминологию, частично заимствованную у теории 
информации в порядке «перекодирования идей» (Вертгей¬ 
мер). В-третьих, она, хотя бы теоретически, применя¬ 
ет систему количественных показателей, т. е. характеризу¬ 
ет произведение искусства как сеть со сложной архитекто¬ 
никой уровней (рис. 18), отказываясь при этом от давней 
мечты теоретиков искусства, наиболее четко высказанной 
Биркгофом в конце двадцатых годов 1а , найти единый 
количественный показатель как «меру прекрасного ». Вместо 
этого теперь предлагается анализировать природу эстети¬ 
ческих стимулов, определять их структуру и, выявляя 
реакции людей на эту структуру, предсказывать их пове¬ 
дение. Как и всякая структуралистская в своей основе 
теория, информационная эстетика не претендует в каждом 
случае на единственность описания, а начинает любое рас¬ 
суждение словами: «Предположим, что...» Она строит 
модель и пытается извлечь какие-то выводы из функциони¬ 
рования этой модели. Поэтому судить о плодотворности 
этой теории надо тоже по ее результатам, по тому новому, 
что она приносит эстетике и современному искусству, 
а также по ее воздействию на другие гуманитарные нау¬ 
ки — языкознание, психологию творчества и т. д. 



В конечном счете о достоинствах и недостатках теории 
судят именно по масштабам ее применений, по судьбе 
ее дальнейшего развития, по возможностям, которые она 
открывает для экспериментирования. На материале дан¬ 
ной книги читатель убедится в богатстве данной теории, 
в свете чего вопрос о том, насколько полно она отражает 
«истину», утрачивает значение *. 

8. Об «универсальном алгоритме» 
художественного творчества 

В процессе развития и углубления информа¬ 
ционной эстетики становится все более очевидным ее 
универсальный характер. Подобно теории информации 
и кибернетике, она интересуется аспектами, общими для 
разнообразных явлений, различающихся по своей физи- 

* G такой позитивистской концепцией едва ли можно согла¬ 
ситься. Критические замечания по ее поводу см. в примечании 13.— 
Прим. ред. 
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Верхний рисунок вычислен и построен из элементов (пятен) семи разных 
размеров. Если внимательно рассмотреть изображение шара, можно увидеть, 
что оно состоит из отдельных зон. На снимке слева использованы пятна только 
трех размеров, в результате чего шар почти сливается с фоном. Контраст 
«фигура — фон» еще более ослаблен в изображении справа, где шар составлен 
из пятен двух размеров. На этом примере видна характерная особенность 
восприятия форм, прочно вошедших в культурный обиход: такие формы обла¬ 
дают поразительной стойкостью против искажений. 


ческой природе, но укладывающихся в каноническую схему 
процесса коммуникации. Разумеется, эта схема допускает 
многочисленные варианты, но важно то, что все они осно¬ 
ваны на едином представлении о передаче некоторого 
количества нового (информации) отдельному человеку или 
массовой аудитории. Звуковое, изобразительное или лите- 
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ратурное сообщение, движущиеся образы кино и неподвиж¬ 
ные образы фотографии, графики и живописи, «сообщения» 
парфюмерного и кулинарного искусств в рамках этой 
схемы в равной мере представляют собой лишь разнообраз¬ 
ные физические каналы коммуникации, изучаемые одним 
и тем же методом. Этот метод предусматривает следующие 
этапы: описание канала передачи, передатчика и приемни¬ 
ка сообщения; формальное и структурное описание сооб¬ 
щения; выделение различимых дискретных элементов раз¬ 
ных уровней (психофизические дифференциальные пороги 
восприятия); выявление набора знаков, определение их 
встречаемости в той социокультурной среде, в рамках 
которой осуществляется данный процесс коммуникации; 
изучение ограничений, налагаемых на возможные сочета¬ 
ния знаков, которые, по сути дела, и составляют структу¬ 
ру; построение модели и анализ ее функционирования; 
анализ недостатков модели с последующим новым анали¬ 
зом либо на уровне сверхзнаков, либо под другим углом 
зрения для усовершенствования модели. 

При всей своей универсальности информационная эсте¬ 
тика неприменима к тем процессам художественного твор¬ 
чества, которые не сводятся к механизмам передачи систе¬ 
мы элементов. Она ориентируется прежде всего на четко 
структурированные системы искусств, использующие ста¬ 
тические или динамические образы, а также — и прежде 
всего — на новые виды искусства, использующие вычисли¬ 
тельную технику. Все эти виды искусства в существенной 
мере опираются на комбинирование элементов, на то, что 
может быть названо пермутационным искусством. Инфор¬ 
мационная эстетика приложима почти ко всем искусствам, 
связанным с использованием знаков, поскольку в ней 
в новой — операциональной и конкретно представимой — 
форме воскрешается старое представление об искусстве 
как об особом языке. 



глава 2 I Искусство и кибернетика 
в «обществе потребления: 


«Художник — это бог, 

который хочет воссолдать человека, 

а с головного убора». 

Декру 


1. От порядка к беспорядку 

В свое время мы отовсюду слышали, что 
искусство умерло. Эта громкая фраза импонировала широ¬ 
кой публике, сбитой с толку современным искусством 
с его «выставками пустоты» и «концертами шорохов» 
и потерявшей всякую ориентировку в океане всевозмож¬ 
ных «измов» — фигуративизма и сюрреализма, конструк¬ 
тивизма и ташизма, примитивизма и конфюзионизма, 
геометризма и мобилизма, леттризма и ультралеттризма. 
Мысль о смерти искусства пришлась по душе и некоторым 
художникам, испытывавшим мазохистское удовольствие 
при мысли о своей причастности к «гибели богов». 

Как же в действительности обстоит дело? В современ¬ 
ном западном искусстве наблюдается небывалое обилие 
всевозможных течений, расцвет экспериментирования. 
Искусство переживает переломный момент в своих взаимо¬ 
отношениях с людьми. Социальные сдвиги в корне изме¬ 
няют положение искусства в обществе: художник выра¬ 
жает мир, в котором живет, а если публика за ним не 
поспевает, то пусть поторапливается. Мы присутствуем 
сегодня при конце длительного периода дискуссий и 
экспериментов. 

В конечном итоге все это привело к полному разруше¬ 
нию художественной формы. Теперь появилось желание 
построить «нечто» на ее обломках. 

Во всех традиционных видах изобразительного и зву¬ 
кового искусства мы можем наблюдать всю гамму вариан¬ 
тов, мыслимых в терминах теории информации,— от пол¬ 
ной упорядоченности поля восприятия, с одной сторо¬ 
ны, до полной бесформенности и хаотичности на всех 
уровнях, с другой. 
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Ценность 



Произведение искусства представляет собой сообщение, характеризуемое 
степенью сложности, или количеством информации, причем эта характери¬ 
стика в свою очередь зависит от культуры данного общества. Ценность произ¬ 
ведения меняется в зависимости от его сложности, следуя кривой «модаль¬ 
ности», имеющей в какой-то точке максимум. Этот максимум в процессе исто¬ 
рического развития общества и роста его культуры смещается. В то же время 
он становится более размытым в результате более равномерного распростра¬ 
нения элементов культуры в «массовом обществе». Короче говоря, общая 
эволюция искусства приводит к появлению все более утонченных и трудно- 
понимаемых сочетаний элементов, т. е. того, что в каждую эпоху называют 
непонятным. Много примеров действия этого механизма можно найти в исто¬ 
рии музыки. 


Таким образом, искусство как творческое созидание 
зрительных и звуковых форм, если и не разведало, то, 
во всяком случае, «застолбило» все участки поля свобод¬ 
ного поиска. Сегодня мы знаем, какое впечатление произ¬ 
водит на публику постоянно растущая сложность эсте¬ 
тических стимулов (рис. 21). На сцене появляется новый 
тип добропорядочного человека — потребитель современ¬ 
ного искусства. 

Разумеется, всегда остается возможность творить вну¬ 
три своего поля: классические «изящные искусства» по- 
прежнему имеют богатые перспективы, немало талантов 
и среди «воскресных художников». Но предел хаотичности 
все-таки уже достигнут: распад норм искусства совер¬ 
шился. Несколько смельчаков сумели довести этот распад 
до кульминации: так, в 1960 г. в Нью-Йорке был устроен 
«концерт» из звуков, порождаемых самой аудиторией. 
Состоялись и «выставки пустоты». Здесь искусство оказа¬ 
лось низведенным до нулевого уровня. 
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2. Всеобщее праБО на прекрасное. 
Отчуждение произведения искусства 
от потребителя 

Распад искусства в «массовом обществе» про¬ 
исходит по мере того, как потребительская культура 
постепенно берет верх над культурой трансценденталь¬ 
ной. Произведение искусства все дальше отходит от тех 
возвышенных начал, выражением которых оно являлось, 
и переживает величайшие испытания. Став слишком 
доступным, оно уже не насыщает. Создание «мнимых 
музеев» из бесчисленных копий, аннигиляция ценно¬ 
сти оригинала «вакханалией туризма» — вот главные меха¬ 
низмы этого процесса *. Осознание этого механизма 
вынуждает к переоценке ценностей. Это — одна из задач 
новой развивающейся науки — социальной эстетики, 
и такое осознание представляет собой важнейшую новую 
обязанность искусствоведа. 

Механизм «мнимых; музеев» утверждает аутентич¬ 
ность копии (фотографии, цветной репродукции, грам¬ 
пластинки, серийной художественной продукции) в ущерб 
оригиналу. Вовлечение произведения искусства в диалек¬ 
тику «оригинал — копия» придает ему новые характери¬ 
стики ценности, среди которых весьма важной пред¬ 
ставляется верность воспроизведения оригинала. Верность 
(копии по отношению к оригиналу) является существенной 
характеристикой копии; эту верность можно определить 
как отсутствие (с точки зрения потребителя) ощутимых 
отклонений от прототипа. Этот прототип постепенно 
становится чем-то вроде платинового эталона длины, хра¬ 
нящегося в парижской Палате мер и весов, копии кото¬ 
рого разной степени точности рассеяны по всему свету, 
причем качество их постепенно вырождается до клеенча¬ 
того портновского «сантиметра». На деле понятие вер¬ 
ности копии зависит от художественной культуры потре¬ 
бителя. Это понятие относительно, а не абсолютно: одна 
и та же открытка является верной репродукцией для одно- 

* Эти утверждения Моля связаны с его общими взглядами на 
судьбы искусства в современном мире, подвергнутыми критике 
в предисловии и послесловии к данной книге, а также в примеча¬ 
ниях 14 и 90.— Прим. ред. 
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го человека и неверной для другого. В конечном счете 
эта проблема носит статистический характер. 

Таким образом, подлинник становится не более чем 
матрицей для изготовления копий, предназначенной для 
специалистов и художников, но обозреваемой в придачу 
еще миллионами туристов. Копия заставляет нас по-ново¬ 
му увидеть оригинал и служит асимптотическим идеалом 
функций произведений искусства в человеческом обществе. 
Считается, что когда этот идеал будет достигнут, станет 
нормой следующее положение: в любом месте и в любое 
время любая пространственная или временная форма 
должна быть предоставлена в распоряжение каждого. Мы 
живем в мире «вездесущей эстетики», которая пронизывает 
все, что мы делаем, в меру нашей способности восприятия 
какой-либо из форм прекрасного. Сегодня, в условиях 
«массовой», «потребительской» культуры, иначе стоит 
вопрос о «имеющих право» на прекрасное, т. е. богатых, 
знатных, праздных, и «не имеющих такого права» («иметь 
и не иметь» по Хемингуэю), разве что украдкой наслаж¬ 
дающихся красотой. Тому, кто хочет «приобщиться к пре¬ 
красному», достаточно отправиться в ближайшую мелоч¬ 
ную лавку и приобрести эстетический предмет, который 
ему по карману. 

Подобная доступность порождает в обществе новую 
пропасть — между желающими и не желающими затра¬ 
тить усилия на эстетическое восприятие. Это придает 
новую ценность эстетическому чувству, т. е. восприимчи¬ 
вости особого рода. Возникает новое понимание подлинно¬ 
сти, которая теперь уже характеризует не сам предмет 
искусства, а отношение, устанавливающееся между инди¬ 
видуальным потребителем и этим предметом. Речь, таким 
образом, идет теперь о подлинности или неподлинности 
ситуации. Открытка с репродукцией будет подлинной для 
любовно разглядывающего ее коллекционера. В то же вре¬ 
мя даже оригинал картины может оказаться неподлинным 
для жертвы «вакханалии туризма», разглядывающей эту 
картину лишь потому, что она значится в его путеводителе. 

Нормы исчезают. Подлинность ситуации, пришедшая на 
смену подлинности вещи, определяется теперь уже только 
отношением человека к этой вещи, отсутствием у него 
«культурного отчуждения ». 
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3. Потребность в прекрасном. 
Привычка или стимул творчества? 

Есть еще одно важное понятие, которое 
социальная эстетика заимствует у экономики (ведь с по¬ 
явлением «мнимых музеев» вступают в силу законы 
политэкономии искусства 15 , заслуживающие специаль¬ 
ного изучения). Это понятие офелимитности 16 (Парето), 
т. е. соответствия между множественной формой суще¬ 
ствования искусства и строением социокультурной пи¬ 
рамиды 17 . Сформулируем эту мысль точнее. Поскольку 
произведение искусства существует в виде множества 
копий, среди них можно выделить различные уровни 
качества, все более удаляющиеся от совершенства ориги¬ 
нала и реализованные во все большем числе экземпляров. 
При социологическом изучении произведения искусства 
(а это не то же самое, что изучение аудитории его «потре¬ 
бителей») следует прежде всего выяснить демографию дан¬ 
ного эстетического объекта и построить «пирамиду каче¬ 
ства», отражающую количество имеющихся в «мнимом 
музее» копий данного произведения как функцию 
их качества. В результате мы получим гистограмму, 
которую назовем «пирамидой качества». С другой стороны, 
пользуясь социологическими методами, мы можем в прин¬ 
ципе построить другую — « социокультурную »— пирами¬ 
ду, отражающую как функцию от некоторого показателя 
(который мы будем называть «уровнем индивидуальной 
культуры»,— социологи все еще ищут универсальные кри¬ 
терии для его оценки) число членов общества, обладающих 
этим уровнем культуры (рис. 22). 

В связи с этим большое значение приобретает проблема 
социокультурной адекватности, т. е. большего или мень¬ 
шего сходства между формами этих двух пирамид. Сход¬ 
ство соответствует той идеальной ситуации, когда выпуск 
произведений искусства полностью отвечает потребностям 
общества, а социокультурная пирамида хорошо согласова¬ 
на с эстетическими потребностями. Заметим, что это лишь 
довольно грубая гипотеза: хотя развитие «мнимых музеев» 
сознательно или бессознательно определяется именно 
этим идеалом офелимитности, он редко осуществляется 
на практике. 

4» 
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Ряс. 22. 

В связи с «мнимый музеем» можно говорить также о «пирамиде качества», 
имея в виду распределение числа экземпляров произведения (горизонтальная 
ось) как функцию различных уровней качества, расположенных в порядке 
возрастания (вертикальная ось) в соответствии с некоторой шкалой оценок 
(эта шкала пока не определена, но в принципе ее нетрудно себе представить). 
Копии отличаются друг от друга по степени верности воспроизведения: гра¬ 
дация идет от максимальной верности — верности оригинала самому себе — 
до самых грубых репродукций. Каждая репродукция печатается бблыпим 
или меньшим тиражом, причем усредненное распределение размеров тиражей 
представляет своего рода «демографическую пирамиду» мнимого музея. Эти 
два графика можно сопоставить: если гистограммы совпадают по форме, 
подтверждается гипотеза «офелимитности». 

Социокультурная пирамида и пирамида качества или 
«ценности» (в социологическом смысле) произведений 
искусства в действительности во многом несходны. Разли¬ 
чие между ними можно измерить разностью между площа¬ 
дями проекций рассматриваемых двух пирамид, вычерчен¬ 
ных в том же масштабе. Это различие может служить мерой 
не очень ясной, но важной для современного общества 
характеристики — мерой неудовлетворенности эстети¬ 
ческих потребностей, которая предполагается статисти¬ 
чески равномерно распределенной среди всего населения 
«государства изобилия». Не исключено, что эту общую 
неудовлетворенность, выраженную в данном случае в коли¬ 
чественной форме, следует (опять-таки по аналогии с эко¬ 
номическими понятиями) рассматривать как одну из глав¬ 
ных действующих в обществе мотиваций. Другими слова¬ 
ми, степень неудовлетворенности может служить мерой 
обратного воздействия следствия на причину. Она отра¬ 
жает степень отклонения от нормы, которая в конечном 
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счете определяет, какие именно действия будут предпри¬ 
няты в данной сфере. Обычно неудовлетворенность своим 
жизненным уровнем заставляет индивидуума или социаль¬ 
ную группу проявлять изобретательность и предприни¬ 
мать какие-то творческие усилия. Подобно этому, интен¬ 
сивность художественного творчества, по-видимому, тоже 
как-то связана с неудовлетворенностью более или менее 
ярко выраженных эстетических потребностей населения. 
Все эти наблюдения показывают важную роль эстети¬ 
ческой функции в современном обществе. 

4. Эстетика как эвристическая наука 

Говоря о всеобъемлющем значении эстети¬ 
ческой функции в современном мире, обратим внимание 
на один ее аспект, связанный уже не с глобальными обще¬ 
ственными процессами, а с особенностями эволюции самой 
эстетики. Речь идет об эвристической роли эстетики. 
В наше время она все более превращается из философского 
учения о прекрасном в экспериментальную науку, опи¬ 
рающуюся на данные психологии, социологии и теории 
творчества. Одной из важнейших ее задач теперь становит¬ 
ся описание механизмов творчества на основе анализа 
произведений искусства и процессов их создания (рис. 23). 

Раньше искусствоведы и эстетики занимались только 
законченными произведениями и, рассматривая их как 
данное, изучали воздействие художественного сообщения 
на его потребителя. Произведение создаваемое интересова¬ 
ло их крайне редко, а еще реже — творческие процессы 
как таковые. Правда, большинство серьезных искусствове¬ 
дов всегда рассматривали и фактуру произведения. Анали¬ 
зу ограничений, налагаемых особенностями применяемых 
материалов, недостатком времени и т. п., был посвящен 
ряд солидных исследований «поля степеней свободы», 
в пределах которого создаются, например, произведения 
архитектуры, фресковой живописи или кино. Однако 
все эти исследования ограничивались изучением фактуры 
и не углублялись в принципиальные проблемы творчества, 
остававшиеся фактически вне поля зрения эстетической 
науки. Психологи тоже долгое время не брались за иссле¬ 
дование художественного и научного творчества, верояд- 
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Эта блок-схема помогает понять процесс появления в обществе оригинального 
произведения. Творец в качестве «конструктора-организатора» в игровом про¬ 
цессе порождения идей (хотя игре здесь помогают воображение и труд) создает 
набросок формы, который он затем подвергает внутренней критике на основе 
своей системы социокультурных ценностей. Если форма выдерживает это 
испытание, она пропускается через фильтры «профессиональных» критериев 
(фактура, соответствие общепринятым требованиям и т. д.), после чего произ¬ 
ведение распространяется среди публики, реакции которой определяются 
долговременными системами коллективных ценностей. Реакции публики на 
этот результат «игры идей» «статистически» влияют на поведение творца (меха¬ 
низм успеха). 


но, считая, что эти процессы основаны на таких туманных 
вещах, как гений, вдохновение и случайность. 

В то же время в разрозненных высказываниях на эту 
тему сами творцы (писатели, художники, музыканты, 
ученые, конструкторы) единодушно отмечали важную 
роль таких конкретных факторов, как: воображение, дей¬ 
ствующее на фоне случайных обстоятельств; знания, хра¬ 
нимые в памяти ; и, наконец, психологическое освоение 
рассматриваемого поля явлений — символического (зна¬ 
ки), естественного (наблюдение) или искусственно создан¬ 
ного исследователем (эксперимент). 

Осознанная в последние годы необходимость оценки 
ассигнований, выделяемых обществом для творческих 
целей, стимулировала изучение творческого процесса. Пси¬ 
хология и науковедение выработали несколько теорий, 
Касающихся объективных механизмов интеллектуального 
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творчества. Эти механизмы в принципе одни и те же неза¬ 
висимо от конкретной природы объекта творчества. Все 
различие между «научным творчеством» и «художествен¬ 
ным творчеством» сводится к тому, что создание новых 
форм осуществляется в одном случае в рамках рациональ¬ 
ной системы науки, а в другом — в рамках эмоциональной 
системы искусства. Такой подход значительно раздвигает 
масштабы эстетики, которая теперь оказывается связанной 
с эвристикой — наукой о том, как делаются открытия. 
Когда обнаруживается единообразие какой-то проблемы, 
несмотря на различие сфер ее проявления, значение про¬ 
блемы возрастает. Эстетическая наука в данном случае 
оказывается причастной к изучению одного из ключевых 
вопросов современного общества — вопроса о повышении 
продуктивности творческих процессов и, следовательно, 
вопроса об их познании. 

Как отмечалось в гл. 1, любое духовное творчество 
в конечном счете воплощается в сообщении, которое инди¬ 
видуум или творческая группа посылает в окружающий 
мир. Это сообщение обладает таким общим свойством, как 
оригинальность , или непредсказуемость, по сравнению 
со всеми ранее существовавшими сообщениями данной 
культуры, содержащими столько же семантем 18 . Таким 
образом, те неуловимые свойства, которыми «традицион¬ 
ная» философия щедро наделяла творчество, на самом 
деле характеризуются степенью относительной оригиналь¬ 
ности сообщения. 

Сообщение должно, однако, быть упорядоченным по 
определенным правилам, должно иметь понятную форму. 
Удобной статистической характеристикой изобретения или 
открытия является точка равновесия между «оригиналь¬ 
ным» и «понятным». Это то самое равновесие, которое 
управляет механизмами восприятия, психическими про¬ 
цессами обнаружения форм в наблюдаемом. Творческая 
личность — это человек, способный путем наблюдения 
или компонирования находить новый порядок в хаосе 
окружающего мира, т. е. в мире форм, символов или семан¬ 
тем данной общественной культуры, ставших его личным 
интеллектуальным достоянием. Отсюда следует, что вся¬ 
кий творец несколько смещает существовавшую до него 
точку равновесия между оригинальным и понятным- 
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5. Вычислительная революция 

«В конечном счете мы всегда 
попадаем в зависимость 
от своих собственных творений». 

Гете 

В книге «Человеческое использование челове¬ 
ческих существ» 20 Норберт Винер выдвинул важную 
социальную проблему кибернетики — вопрос о симбиозе 
людей и машин, которые незаметно вторгаются в наш мир, 
в мир наших мыслей. 

Мы знаем, что вторжение энергетических машин, самым 
беспокоящим примером которых является автомобиль, 
проходит отнюдь не незаметно. Мы в избытке ощущаем 
присутствие этих машин, учитываем их в наших планах, 
часто говорим о промышленной революции и о могу¬ 
ществе человека. Однако в своей деятельности мы все 
больше и больше начинаем теперь зависеть от машин 
информационных, причем это происходит настолько 
«скрытно», что здесь уместно говорить о скрытой револю¬ 
ции, совершаемой «втайне» от ее участников. Придутся 
ли сообщения, создаваемые «искусственными организ¬ 
мами», по вкусу человеку — этому коронованному са¬ 
модержцу мысли? Если главное достоинство человека в 
том, что он монополист мышления, то какими глазами 
посмотрит он на возможного конкурента, существование 
которого он до сих пор просто метафизически отрицал, 
но который теперь [все очевиднее вторгается в реальную 
жизнь? 

Самый главный вопрос сейчас в том, будут ли информа¬ 
ционные машины «мыслящими машинами » в полном смыс¬ 
ле слова или же только машинами, которые мы «заставля¬ 
ем мыслить»? Последнее толкование вполне законно с точ¬ 
ки зрения философа. О «философских машинах» думали 
еще Луллийи Лейбниц 11 . Этого не скажешь о современных 
профессорах философии, которых пока что не очень вооду¬ 
шевляет мысль, что им придется открывать эксперимен¬ 
тальные лаборатории при своих кафедрах. 

Примитивное толкование «мыслящей машины» еще 
несколько лет назад имело хождение лишь среди встрево¬ 
женной, либо восторженной широкой публики, ученые ще 




Рис. 25. Профиль «умственных способностей» идеализированной 
ЭВМ («искусственный интеллект»). 

Эта несколько условная схема, построенная по образцу профилей, которые 
составляются психологами для характеристики интеллектуальных способно¬ 
стей человека, относится к некоторой идеальной машине, обладающей сово¬ 
купностью всех лучших свойств самых мощных и совершенных ЭВМ, суще¬ 
ствующих или осуществимых при нынешнем состоянии вычислительной тех¬ 
ники хотя бы на уровне прототипа. Приблизительно это соответствует вычисли¬ 
тельной системе на базе ЭВМ ІВМ-370, оснащенной всеми возможными вход¬ 
ными и выходными устройствами, какие только существуют. Такая система 
сравнивается (в условных единицах) с интеллектуальными способностями 
среднего человека; сравнение осуществляется по равным направлениям: опера¬ 
тивная и долговременная память, вычислительные способности, «быстродей¬ 
ствие» мысли, сознание, оперирование с текстами, визуальными и аудиальными 
данными, восприятие внешнего мира, воображение, творческие способности, 
комбинаторные возможности, сила дедукции, критичность. 
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по большей части боялись скомпрометировать себя подоб¬ 
ными заявлениями. Сегодня многие из них уже принима¬ 
ют такое толкование хотя бы как удобную метафору, 
допуская, что машина может выполнять определенные 
виды мыслительных операций, перечисленные, скажем, 
в соответствующей статье словаря Ларусса. Возникает 
новое понимание самого слова «мыслить» и новое пред¬ 
ставление о способностях разума. Чтобы разобраться 
в поставленном выше вопросе, надо подвергнуть машину 
соответствующим психотехническим тестам. На рис. 25 
изображен «психологический профиль» «машинного мышле¬ 
ния». 

Наибольшую проблему представляют наименее разви¬ 
тые способности машин, что выдвигает на первый план 
вопрос о сущности творчества. В связи с этим возникает 
ряд философских проблем, требующих решения, и в част¬ 
ности вопрос об автоматическом воспроизведении самих 
мыслящих машин 22 . 


6. Искусственное творчество 
и кибернетика. 

От аналогии к моделированию 

Развитие вычислительной техники позволило 
сделать первый шаг к искусственному творчеству. Уже 
сегодня многие процессы вполне поддаются автоматиза¬ 
ции, в связи с чем уместно указать на их роль в творческой 
деятельности. Речь идет о систематических вариациях 
некоторой заданной темы, о введении дополнитель¬ 
ных элементов с ограниченными вариациями (украше¬ 
ния), о последовательном изучении заданного поля воз¬ 
можностей (пермутационное искусство), комбинаторике 
и т. д. 

Машина великолепно справляется с такими задачами, 
как построение произвольных последовательностей чисел 
или слов, она прекрасно воспроизводит творчество шим¬ 
панзе-художника и речь попугая. Ясно, однако, что ей 
еще не под силу создать трагедию Расина (или хотя бы 
сотворить РАСИНАКа — Rhythm Autogenerator, Correla¬ 
tor, Integrator, Notionalyser And Computer — автогенера- 
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тора, коррелятора, интегратора, логического анализатора 
и компьютера для получения ритмов). 

Машины, оперирующие со сложными наборами эле¬ 
ментов, обрабатывают информацию по программам, пред¬ 
ставляющим собой своего рода материализованные «мыс¬ 
ленные эксперименты». У программ ЭВМ много общего 
с кибернетическим методом мышления, который заклю¬ 
чается в нахождении аналогии и в наложении на эту 
аналогию ограничений, позволяющих рассматривать ее 
как модель, пригодную для машинной имитации иссле¬ 
дуемого процесса. В соответствии с методом кибернети¬ 
ческих аналогий все анализируемые процессы воспроизво¬ 
дятся посредством мыслительных итераций и отражают¬ 
ся в создаваемой модели. При этом, действуя методом 
проб и ошибок, следует постоянно выявлять недостатки 
модели для ее совершенствования. Такой подход позво¬ 
ляет определить ту « остаточную аксиоматику », которая 
не учтена и потому мешает дальнейшему продвижению; 
по мере ее учета можно пользоваться другими методами 
для углубления исследования. Таким образом, этот 
подход оказывается весьма практичным для исследо¬ 
вателя. 

В области машинного перевода еще несколько лет назад 
казалось, что работа по моделированию на ЭВМ челове¬ 
ческой мысли пойдет гораздо быстрее, чем это случилось 
в действительности. Вообще говоря, приведенный на 
рис. 25 «психологический профиль» может произвести лож¬ 
ное впечатление. Мысль материализуется в знаках, но эти 
знаки лишены смысла для машины. Ведь она неспособна 
воссоздать мысленный образ, обычно вызываемый этими 
знаками в сознании человека. Перевод не сводится к про¬ 
стому переходу от одной знаковой системы к другой. 
Он требует воссоздания последовательности идей, требует 
как можно более точной передачи приемнику, использую¬ 
щему язык У, тех мысленных представлений, которые 
имел в виду передатчик сообщения, пользующийся язы¬ 
ком X. Слова образуют произвольные системы, которые 
в каждом языке по-разному расчленяют действитель¬ 
ность 23 . Формализованная запись текста возможна лишь 
в том случае, если выраженные в нем понятия строго 
определены и содержащаяся в контексте информация выра^ 
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жена] в явном виде. Без этого машина ничего не сможет 
«осмыслить». 

Восприятие понятий машинами,^ машинное творчество 
в широком смысле слова находятся пока еще в зачаточном 
состоянии, и есть основания полагать, что в этой области 
предстоит столкнуться с принципиальными трудностями, 
на преодоление которых уйдет очень много времени 
(ср. теорему К. Гёделя) 24 . Ключевой проблемой при 
разработке машины, способной создавать значащие, т. е. 
осмысленные, тексты, является проблема ввода в машину 
основ общесемиотических знаний. 

В свете сказанного приобретает особый интерес «худо¬ 
жественное» творчество машин. В принципе можно заста¬ 
вить машину проанализировать всеми возможными спо¬ 
собами художественное произведение и затем самостоя¬ 
тельно порождать его подобия, каждое из которых будет 
связано с одним из аспектов анализа исходного произве¬ 
дения. Степень сходства в данном случае играет роль 
традиционной ценностной категории «истинности». Такой 
метод, пожалуй, можно назвать «неокартезианским» ма¬ 
шинным анализом, поскольку в основе его лежит строго 
рационалистический подход. 

- Важно отметить, что эстетические критерии качества, 
которым должно отвечать машинное творчество, по-види¬ 
мому, существенно отличаются от требований, которые 
предъявляются к продукции машины в области науки. 
Очевидно, что требованиям эстетики удовлетворить в этом 
отношении легче, чем требованиям науки. Среди всевоз¬ 
можных вариаций, которые может вырабатывать «твор¬ 
ческая машина», вариации эстетического характера можно 
осуществить проще и быстрее 2б . Следуя известному прави¬ 
лу, предписывающему начинать всегда с. самого легко¬ 
го, именно такое употребление имеющихся ограниченных 
исследовательских ресурсов было бы наиболее целесооб¬ 
разным. Иными словами, было бы полезно рассматривать 
механизмы художественного творчества как осуществимый 
в наши дни макет механизмов научного творчества. Прин¬ 
ципиальные проблемы в обоих случаях те же самые, но 
выполнение «приемочных» требований, предъявляемых 
к научной продукции, сопряжено с большими материаль¬ 
ными трудностями. 
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7. От атома к целому — 

ближний порядок и дальний порядок 

Многочисленные исследования лингвистиче¬ 
ских структур и возможности их описания при помощи 
моделей позволяют сформулировать приведенное выше 
утверждение несколько точнее. 

Структурный подход разлагает действительность на 
атомы восприятия, которые затем перестраиваются по 
некоторым правилам, в совокупности своей и опреде¬ 
ляющим «структуры». Первоначально он возник именно 
в лингвистике, однако в последнее время все глубже про¬ 
никает и в другие гуманитарные науки. Этому способ¬ 
ствует применение теоретико-информационных идей, соче¬ 
тающих атомистический подход структурализма с цело¬ 
стным подходом диалектики. Последняя выявила основы 
классификации закономерных ограничений, налагаемых 
на совокупности элементов при создании из них «форм», 
т. е. совокупностей, воспринимаемых сознанием («сама 
по себе» форма не существует, она лишь воспринимается) 26 . 
Форма, таким образом, возникает как результат некоторой 
операции, выполняемой над сообщением его получателем. 

С этой точки зрения удобнее классифицировать пра¬ 
вила-ограничения под другим углом зрения — со стороны 
получателя сообщения. С этими ограничениями связано 
принципиально важное противопоставление между явле¬ 
ниями ближнего и дальнего порядков (рис. 26). 

С математической точки зрения это противопоставле¬ 
ние можно охарактеризовать расстоянием автокорреля¬ 
ции. Этот показатель служит статистической мерой сред¬ 
него расстояния, на котором некоторый элемент сообще¬ 
ния еще испытывает на себе влияние другого элемента 
сообщения, удаленного от него на это расстояние. 

В случае связей ближнего порядка чем ближе наблюда¬ 
тель приближается к элементам наблюдаемой системы, 
тем заметнее для него ассоциативные связи между этими 
элементами. Его интересует локальный аспект, и именно 
его он может ясно разглядеть. Примером этого рода может 
служить микроскопическое исследование. Правда, при 
таком подходе общая структура системы может ускольз¬ 
нуть от внимания наблюдателя. 
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Расстояние автокорреляции 


Рис. 26. Представление о «спектре порядков». 

Порядок в расположении элементов — существенный фактор при создании 
понятной формы, так как форма в конечном счете есть то, что зритель воспри¬ 
нимает как неслучайное. Форма — осознание предсказуемости в расположе¬ 
нии элементов. Математическое понятие автокорреляции позволяет измерить 
наличие порядка разных масштабов. Величиной автокорреляции можно оце¬ 
нить, в какой мере та или иная точка линейной развертки (буква или слово 
в строке) или на поверхности (в сетке черных и белых точек) определяет зна¬ 
ние вида («черная или белая») другой точки, расположенной на данном рас¬ 
стоянии автокорреляции. Таким образом, автокорреляцией измеряется сте¬ 
пень статистической связи между явлением и повторением того же явления 
в последующий момент или же в последующей точке, удаленной на то или 
иное расстояние от исходной точки. Величина автокорреляции изменяется от 
О.до 1, где 1 соответствует полной предсказуемости, а 0 — полной непредсказуе¬ 
мости того, что случится в другой момент или в другой точке, исходя из того, 
что имеется в данный момент или в данной точке. Если отложить по оси абсцисс 
расстояние автокорреляции, т. е. расстояние или временной интервал, отде¬ 
ляющий данную точку от исходной, то спектром автокорреляции можно назвать 
изменение степени связи, позволяющей предсказывать вторую точку на осно¬ 
вании первой. Так, очевидно, что точка строго предсказывает самое себя. Иначе 
говоря, автокорреляция на нулевом расстоянии по определению равна 1. 
В полностью упорядоченной системе можно по данной точке предсказать струк¬ 
туру в любой точке и наоборот. В промежутке между этими двумя крайними 
случаями расположатся максимумы спектра автокорреляции для структур 
разных порядков. 

В случае связей дальнего порядка, напротив, чем даль¬ 
ше наблюдатель отходит от объекта, тем лучше он видит 
его общую структуру, его глобальную организацию. 
Крупномасштабные формы выступают на передний план, 
организуя атомы восприятия в единую, целостную иерар¬ 
хию. Наблюдатель не замечает или сознательно игнори¬ 
рует локальные отклонения, даже если они настолько 
сильны, что с близкого расстояния разрушают целостную 
картину (рис. 27). 

Как близкий, так и дальний порядок связей можно 
измерить степенью упорядоченности, которая может быть 
большей или меньшей и, следовательно, подлежит мате¬ 
матическому изучению (рис. 28 и 29). 















результат синтеза. 






























































будут у 


Разумеется, возможен порядок, который одновременно 
является ближним и дальним. Такой порядок мы будем 
называть тотальным. В диалектике отношений баналь¬ 
ного и оригинального, характерной для художественного 
и научного творчества, величина упорядоченности может 
колебаться в весьма различных пределах для разных 
уровней восприятия. При этом психика получателя сооб¬ 
щения будет непроизвольно отыскивать тот уровень, 
на котором степень упорядоченности обеспечит ему наи¬ 
большее удобство восприятия («стратегия восприятия»). 
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Предположим, что мы хотим разработать машину, 
создающую тексты. Пусть речь идет о таком тексте, как 
патентная заявка на изобретение. Такой текст всегда 
подчиняется структуре дальнего порядка, которая име¬ 
нуется логической содержательностью. Эта структура 
строго определяет последовательность абзацев, выбор слов, 
формул, выражений и их взаимное расположение (более 
или менее соответствующее законам дедуктивной логики). 
Эта четкая структура затушевывается составителем заяв¬ 
ки. Пользуясь по привычке шаблонными синтаксическими 
оборотами и бессодержательными «лишними» словами, он 
создает текст, который обладает лишь приблизительной 
«правильностью». 

В противоположность этому в текстах современной 
поэзии главная роль принадлежит структуре ближнего 
порядка — ассоциациям между словами и ассоциациям 
по смежности, описанным в свое время Уильямом Джем¬ 
сом. Это с большой ясностью показали тонкие изыскания 
Поля Валери, практические эксперименты таких поэтов, 
как Ису, Кено, Дюфрен, Ламбер, и опыты сюрреалистов 
в области «автоматического создания литературных про¬ 
изведений». 

Однако в поэзии существует и дальний порядок. Возь¬ 
мем такого поэта, как Гюго. В его волнующем рассказе 
о раненом солдате на поле боя все стихотворение находит 
свое завершение в последней фразе 27 . Интерес, который 
в нас возбуждает эта структура дальнего порядка, совер¬ 
шенно не зависит от нижележащего уровня — безупреч¬ 
ная организация самих фраз по правилам французского 
синтаксиса в данном случае в каком-то смысле факульта¬ 
тивна; недаром поэты-экспериментаторы, не побоявшиеся 
нарушить эти правила, получили в ряде случаев неплохие 
результаты. 

Здесь ясно выступает на передний план коренное раз¬ 
личие между понятиями ближнего и дальнего порядков 
в научном труде, с одной стороны, и в произведении 
искусства — с другой. Несколько по-журналистски зву¬ 
чащий термин «творческая машина» можно было бы заме¬ 
нить более точным наименованием — «машина для упоря¬ 
дочения элементов заданного набора». Выясняется, что 
в работах по созданию таких машин со структурами 
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ближнего порядка достигнут значительно больший про¬ 
гресс, чем со структурами дальнего порядка. 

Ближние порядки описываются в теории информации 
под именем ди-, три-, вообще, полиграммных или марковских 
процессов 28 . Структура их задается дву-, трех- или много¬ 
мерными матрицами переходов. 

Эти понятия нетрудно распространить и на зрительные 
или слуховые элементы. Изучая процессы восприятия 
произведений живописи, ученые пытаются проследить 
за траекторией движения глаза, разглядывающего кар¬ 
тину. Так, Базуэлл последовательно перенумеровал точки 
на гравюре Хокусаи, на которых задерживался взгляд 
зрителя. Характерно, например, что испытуемые замечали 
лодку, заслоненную огромной волной слева на гравюре, 
намного позже (точка № 61), чем гору Фудзияма (точка 
№ 16). В недавнем исследовании (Мольнар [65]) было 
показано, что можно составить настоящую матрицу ассо¬ 
циаций между точками фиксации глаза. Эти ассоциации 
выявляют важные характеристики картины, которые 
могут быть затем промоделированы с помощью ЭВМ. 
Картина читается наподобие текста как последователь¬ 
ность точек фиксации глаза. Установлено, что этот текст 
организован в виде иерархии перцептивных элементов, 
что можно считать важным результатом исследования. 

Выяснилось, однако, что постепенное приближение 
к структуре текста, которое можно получить, изображая 
ее в терминах марковских процессов, имеет свои пределы. 
Чем обширнее /г-мерная матрица, т. е. чем больше число 
ее измерений п, тем труднее с ней работать. Обработка 
слишком больших объемов информации весьма затрудни¬ 
тельна даже для современных электронных вычислитель¬ 
ных машин. Кроме того, по мере роста необходимого 
объема памяти машины возрастает стоимость обработки. 

Дальний порядок связан с действием таких закономер¬ 
ностей, как грамматическая правильность, подчинение 
одного предложения другому, логическая связность или 
содержательность и т. д.,— со всем тем, что современная 
лингвистика относит к категории синтаксических струк¬ 
тур. Синтаксис произведений искусства пока остается 
мало изученным. Когда искусствовед говорит нам, что 
фигура девы Марии на картине такого-то итальянского 

5* 
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Дерево предложения по Хомскому изображает структуру соподчинения «грам¬ 
матических» функций слов в предложении. Для выявления операциональной 
ценности таких структур (которые человек усваивает интуитивно при овладе¬ 
нии языком) внизу приведена диаграмма числа ошибок, допущенных в текстах 
по восстановлению связей: как видно из рисунка, число ошибок соответствует 
относительной значимости данной ветви структуры. 

мастера освещена сильнее, чем остальные персонажи, 
то фактически он рассуждает о формах, основанных на син¬ 
таксических структурах произведения. Но он лишь опи¬ 
сывает эти формы, не выводя из них никакой закономерно¬ 
сти, никакого правила, допускающего математическую 
формулировку. По существу, в этой области мы знаем 
пока очень мало, да и то немногое, что нам известно, мы 
плохо умеем использовать для построения математи¬ 
ческих моделей. 

Из наиболее удачных работ такого рода можно назвать 
прежде всего лингвистические исследования Н. Хом¬ 
ского 29 (рис. 30), а также работы, связанные с понятиями 
«сверхзнака» и «иерархии сверхзнаков». Принципы их 
были изложены в гл. 1; кроме того, в гл. 4 будут приведе¬ 
ны примеры их применения. 

Итак, следует признать, что мы не умеем осуществлять 
формальные построения, касающиеся явлений дальнего 
порядка. Это, в частности, одна из причин того, почему 
мы не можем построить машину, которая писала, бы науч¬ 
ные статьи. Похоже, что в отношении художественного 
творчества обстоятельства складываются значительно бла¬ 
гоприятнее. Уже сегодня с помощью машины создаются 







произведения в области музыки, изобразительного искус¬ 
ства и поэзии. Их стройные структуры ближнего и даль¬ 
него порядка оказались достаточными по крайней мере 
для того, чтобы в ходе массового плебисцита они были 
признаны произведениями искусства, т. е. предметами эсте¬ 
тического потребления 30 . Представляется’целесообразным, 
чтобы общество, ресурсы которого далеко не безграничны, 
руководствовалось соображениями быстрейшей окупае¬ 
мости при решении таких крупных задач, как повышение 
продуктивности творчества и генерация новых идей. 
С этой точки зрения следует начать именно с создания 
машины для художественного творчества. Опыт, который 
удастся накопить в этой области, можно будет затем без 
труда использовать и для автоматизации научного твор¬ 
чества (ср. рис. 31). 
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8. ЭВМ: действия над элементами 
информации и синтез сложного 

В наше время в общем-то все знают, что 
такое ЭВМ. Это устройство, которое обрабатывает эле¬ 
менты информации и выдает результаты такой обработки 
в виде знаков (цифр, букв или иных символов), располо¬ 
женных определенным образом. С этой точки зрения шах¬ 
матную доску с расставленными на ней фигурами или 
обыкновенные конторские счеты тоже можно считать про¬ 
стейшими вычислительными машинами. Элементы инфор¬ 
мации, или числовые данные, засылаются в ячейки памяти. 
Каждой такой ячейке присвоен свой номер, или адрес, 
указывающий ее местоположение в памяти машины. Рабо¬ 
та ЭВМ состоит в том, что она перемещает данные из одних 
ячеек в другие, подвергая их при этом определенным опе¬ 
рациям обработки: арифметическим (сложение, вычита¬ 
ние, умножение) или логическим (сравнение, выделение 
части числа и т. д.). Операции обработки автоматически 
включаются программой — списком команд, которые коди¬ 
руются соответствующими числами и вводятся в запоми¬ 
нающее устройство машины — ее оперативную память. 
Этот ввод производится до начала процесса обработки 
данных. 

Последовательность выполняемых операций записы¬ 
вается в виде программы на машинном языке. Каждая 
операция представляется некоторым рядом элементарных 
команд. Приведем примеры таких команд: 

1) Найти информацию, хранящуюся в ячейке А, 
по адресу этой ячейки; 

2) Записать копию этой информации в ячейке памяти В; 

3) Поместить X в оперативную память; 

4) Отыскать информацию Y в ячейке памяти С; 

5) Поместить Y в оперативную память; 

6) Выполнить операцию, определенную такой-то ко¬ 
мандой; 

7) Ввести результат обработки X — Y в ячейку па¬ 
мяти D и т. д. 

Операции осуществляются со скоростью порядка одной 
миллионной доли секунды, что позволяет выполнять их 
в огромном количестве. Отдельные последовательности 



Искусство и ЭВМ 71 


-операций, которые часто используются при решении 
задач, выделяют в стандартные подпрограммы. Каждая 
такая последовательность операций обозначается опреде¬ 
ленным словом. Стандартная подпрограмма всегда про¬ 
изводит одну и ту же последовательность операций незави¬ 
симо от того, с какими ячейками памяти и с какими запи¬ 
санными в этих ячейках числами она должна в данном 
случае работать. В совокупности все такие слова состав¬ 
ляют символический язык — внешний по отношению к соб¬ 
ственному языку машины. Потребителю достаточно знать 
только этот символический язык, чтобы задавать на нем 
машине различные комбинации операций (точнее «сверх¬ 
операций»). Прочитав данное слово на этом языке, машина 
обращается к словарю-компилятору, в котором приведена 
последовательность операций, соответствующая этому сло¬ 
ву. Среди таких языков самые распространенные — 
КОБОЛ, ФОРТРАН и АЛГОЛ. 

Для ввода в машину различной информации и команд 
программы, записанных в виде чисел, обычно исполь¬ 
зуются перфокарты. Все числа записываются на перфо¬ 
карте с помощью дырочек, пробитых на строго опреде¬ 
ленных местах карты (рис. 32). Колода таких карт коди¬ 
рует последовательность элементов информации, а также 
служит удобным носителем самой программы. После 
выполнения всех соответствующих команд программы 
по обработке введенной в машину информации выполняет¬ 
ся команда «останов», и решение задачи на этом заканчи¬ 
вается. Теперь машина должна выдать полученные резуль¬ 
таты. Обычно они печатаются на бумажной ленте в виде 
последовательности чисел, записанных определенным обра¬ 
зом (ср. рис. 33). Но результаты можно отпечатать и на пер¬ 
фокартах — в виде определенной конфигурации пробивок. 

Приведем пример из области акустики. Как известно, 
с помощью микрофона звук можно превратить в электри¬ 
ческий сигнал и, наоборот, этот электрический сигнал 
можно вновь превратить в звук с помощью громкоговори¬ 
теля. Осциллограмму этого звука, имеющую вид кривой, 
в принципе (мечта структуралиста!) можно представить 
в форме числовой таблицы, определяющей значение элек¬ 
трической или звуковой амплитуды в каждый момент 
времени. Эта непрерывная кривая служит хорошим изобра- 




жением звука и может быть представлена числами, хра¬ 
нимыми в памяти вычислительной машины. И, обратно, 
машина может сама выработать звуковые формы по 
заданной числовой таблице.* 

Все это оставалось чисто теоретическим рассуждением 
примерно до 1955 г., когда появились ЭВМ с достаточно 
высоким быстродействием, чтобы чертить графики коле¬ 
баний амплитуды как функций времени почти одновре¬ 
менно с этими колебаниями,— иначе говоря, когда появи¬ 
лись машины, выполняющие анализ в реальном масштабе 
времени. Тогда же были созданы специальные преобразо¬ 
ватели — устройства, подключаемые к ЭВМ для ввода 
и вывода информации (рис. 34). 

Когда изменяющийся во времени сигнал поступает 
на вход аналого-цифрового преобразователя, он подвергается 
дискретизации. Преобразователь разбивает его на участки 
длительностью порядка десятитысячных секунды, изме¬ 
ряет силу сигнала для каждого участка и выражает 
результат соответствующим числом. Такие числа посту¬ 
пают в вычислительную машину и записываются в ячейках 
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Рис. 33. 

Эта картинка, реализованная на ЭВМ Ф. Мольнаром 3‘,— пример простейшего 
построения рисунка вычислительной машиной с помощью весьма распростра¬ 
ненного выходного устройства — печатающего. Знаки (в данном случае цифры) 
обладают разной плотностью почернения (или различной «оптической плотно¬ 
стью»), что позволяет на больших поверхностях пользоваться ими как экви¬ 
валентами пятен разной прозрачности на фотографическом растре. Разложе¬ 
ние формы на «атомы» — зоны постоянной плотности почернения — позв оляет 

ветствующих зон на кадре. Именно таким обравом и была получена программа, 
напечатавшая изображение, воспроизведенное на рис. 20. 


ее памяти. Таким путем машина получает возможность 
«слышать» и фиксировать в своей памяти звуки, прошедшие 
через микрофон. 

Цифро-аналоговый преобразователъ — устройство, об¬ 
ратное предыдущему. Его используют на выходе ЭВМ 
для преобразования чисел, поступающих из памяти маши¬ 
ны, в переменный электрический ток, способный привести 
в действие громкоговоритель. Соединив в одном агрегате 
различные устройства — микрофон, аналого-цифровой 
преобразователь, электронную вычислительную машину, 
цифро-аналоговый преобразователь и громкоговоритель, — 





засылаюі 


визуа’льной форме. 
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Рис. 35. 

Первые практические результаты визуального вывода позволяют ЭВМ вычис¬ 
лять характеристики изображения и мгновенно строить это изображение на 
светящемся экране. Это изображение автомобиля в перспективе, рассчитанное 
ЭВМ по заданным параметрам (конфигурация, объем, габариты), введенным 
в память машины и объединенным в единое целое в соответствии с определен¬ 
ными логическими правилами, позволяет вносить поправки в конструкцию, 
исходя из весьма общих правил. Несложная в принципе, но значительная по 
объему программа позволяет поворачивать объект, представляя его таким 
образом, как если бы наблюдатель обошел вокруг него. Интересно сравнить 
этот рисунок, колеблющийся контур которого вычерчен световым пучком осцил¬ 
лографа, с рисунком на стр. 14, который выполнен на автоматическом графо¬ 
построителе с управлением самописца от ЭВМ. 


мы получаем систему, работающую как гигантский маг¬ 
нитофон и обеспечивающую на выходе воспроизведение 
поступившего на вход сигнала. Сигнал, разбитый пред¬ 
варительно на столь короткие временные отрезки, что 
переходы между ними совершенно незаметны, в дальней¬ 
шем восстанавливается в звуковой форме, как при обыч¬ 
ной звукозаписи. 

Само по себе использование такой сложной аппаратуры 
для осуществления столь простой задачи не представляет 
никакого интереса. Однако это оборудование позволяет 
анализировать и изучатъ звуковые сигналы. А это дает 
возможность в дальнейшем синтезировать их как после¬ 
довательности элементов, т. е. исключительно на основе 
отношений , выявленных между отдельными элементами 
анализируемой кривой. Так, например, любой гармони¬ 
ческий звук можно представить в виде кривой, заранее 
известной физикам. В соответствии с этим можно было бы 






Рис. 36. 

На первый вэгляд может полагаться, что использовать ЭВМ для того, чтобы 
проанализировать рисунок, преобразовать его в цифровые данные, а затем 
вновь синтезировать исходный рисунок — значит превращать это весьма доро¬ 
гостоящее устройство в простои фотоаппарат. На самом деле мы, однако, при 
зтой процедуре выявляем все элементы анализируемого изображения, узнаем 
его закономерности. В частности, устройство, установленное фирмой «Белл» 
в Институте Карнеги (США), анализирует снимки с помощью аппаратуры типа 
телевизионной камеры, которая вырабатывает соответствующий сигнал, пере¬ 
водит его с помощью особого преобразователя на машинный язык и записывает 
в памяти ЭВМ. После этого ЭВМ выполняет самые различные операции с эле¬ 
ментами исходного изображения и затем вновь восстанавливает это изображе¬ 
ние в преобразованном виде. В частности, имея фотографию с неясными конту¬ 
рами, можно получить более четкий контур, чем у оригинала, т. е. повысить 
контрастность или четкость деталей, не видимых глазу, но содержащихся в ис¬ 
ходном снимке. Система позволяет, в частности, исправлять деформации изо¬ 
бражения, полученного под электронным микроскопом, и т 
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попробовать использовать какую-нибудь программу для 
получения периодических графиков того или иного вида, 
чтобы прослушивать порождаемые ими звуковые формы 
(тембры). 

Возможность синтеза, возможность овладения этими 
сложными процессами говорит о том, что ЭВМ несет 
с собой подлинный переворот в искусстве, внося в мир 
художественных поисков новое — «машинное» — мышле¬ 
ние. Подобный подход не столько нацелен на решение тех 
или иных ранее поставленных задач, сколько на определе¬ 
ние и исследование того круга задач, которые могут быть 
решены посредством различных манипуляций со сложной 
информацией (рис. 35 и 36). 

9. Кибернетический анализ 
различных подходов 
к творческому процессу в искусстве 

Описанное выше развитие творческой функ¬ 
ции в «обществе изобилия» придает новую роль специа¬ 
листу по эстетике. Из витающего в облаках философа, 
рассуждающего о Прекрасном, он превращается теперь 
в практического эксперта по вопросам эстетического вос¬ 
приятия, обладающего солидными знаниями в области 
психологии ценностей и работающего пад созданием «ин¬ 
формационных машин». 

Проведенные в этой области эксперименты выявили 
ряд принципиально возможных подходов, которые можно 
рассмотреть в рамках единой классификации. Каждый 
из этих подходов можно изобразить в виде блок-схемы 
определенного типа, соответствующей некоторой про¬ 
грамме работы «творческой машины». Кибернетический 
анализ всех этих подходов, поскольку он предполагает 
их количественное описание, позволяет получить некото¬ 
рые новые сведения о природе творчества (рис. 37). 

Подход первый — критическая эстетика природы : ма¬ 
шина-зритель или машина-слушатель исследует красоту 
естественного мира и вырабатывает соответствующие 
статистические характеристики. 

Мир насыщен прекрасным, и это богатство можно 
использовать. Для этого любую систему исследования 
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Система перевода 


восприятий на 



Блок-схема символизирует эстетический процесс, при котором на основе зако¬ 
нов восприятия из окружающей среды отбираются определенные явления или 
картины, достойные быть отмеченными. Так поступают фактически все подра¬ 
жательные виды искусства, «фигуративная» живопись, художественная фото¬ 
графия, а также некоторые современные художники, которые находят во внеш¬ 
нем мире элементы, достойные внимания, вставляют их в рамку и предлагают 


мира необходимо превратить в систему ценностного ана¬ 
лиза, опирающуюся на какие-то критерии «оригинально¬ 
го». На вход машины подключается устройство, перево¬ 
дящее элементы воспринимаемого мира на машинный 
язык (примеры такого устройства: телевизионная камера, 
искусственное ухо, аналого-цифровой преобразователь). 
Получаемые при этом сообщения пропускаются через про¬ 
грамму-фильтр, представляющую собой автоматическую 
таблицу ценностей. По ней можно оценить такие характе¬ 
ристики сообщения, как его избыточность, число повто¬ 
ров, число элементов симметрии. Машина анализирует 
информационную архитектонику зрительных или звуко¬ 
вых картин окружающего мира и устанавливает их внут¬ 
реннюю иерархию. В соответствии с правилами, сформу¬ 
лированными эстетиком — создателем программы на осно- 
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ве психологии восприятия, машина вычисляет общие чис¬ 
ловые характеристики по частным оценкам отдельных 
уровней иерархии. Затем машина отбирает «зрительные 
сцены», обладающие заданной нормой ценности. Она при¬ 
знает их «художественными» и помещает в свою память. 
В дальнейшем, получив соответствующий запрос, она 
сможет извлечь их из памяти и перевести на выходе в дру¬ 
гие сенсорные формы, используя для этой цели цифро-ана¬ 
логовый преобразователь, телевизионный приемник, гене¬ 
ратор сложных звуков и т. д. 

Машина может сослужить пользу эстетике и в качестве 
«автоматического критика». В мире, полном прекрасных 
вещей, этот критик сам становится художником, стоит ему 
только заключить в рамку, скажем, кусок булыжной 
мостовой, в котором его безошибочный вкус узрел эстети¬ 
ческую ценность. Заметьте, что в данном случае никто 
не несет «ответственности» за принятие решения: програм¬ 
ма основана на общепризнанных эстетических критериях, 
а источником материала для творчества служит весь 
окружающий мир. 

Подход второй — критическая эстетика: машина-зри¬ 
тель или машина-слушатель изучает мир для выявления 
тех отношений порядка и формы, которые ускользают 
от восприятия в свойственных человеку пространственно- 
временных измерениях. 

Речь идет об анализе, который сводит воедино явления 
и зрительные формы внешнего мира на уровне, превосхо¬ 
дящем возможности человеческого восприятия. Мы уже 
говорили о том, что в большинстве случаев человек- 
наблюдатель не способен справиться с захлестывающим его 
потоком оригинальности, вычленить из этого потока 
структуры дальнего порядка. Чаще всего он реагирует 
на это самым простым образом — отказом от восприятия. 
Между тем в реальных явлениях немало закономерно¬ 
стей широкого плана, ускользающих от человеческого 
сознания. 

В свете сказанного одну из задач машинной эстетики 
можно видеть в том, чтобы выявлять связи дальнего 
порядка, образующие формы, которые можно назвать 
«запороговыми», т. е. недоступными восприятию. Эти 
формы мы не осознаем в явном виде, но они играют опре- 
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деленную роль при организации наших звуковых и зри¬ 
тельных восприятий на уровнях дальнего порядка. Про¬ 
стейшим примером служат зрительные формы, которые 
при ускоренном просмотре или взаимном наложении обра¬ 
зуют новые временные «узоры», не существующие при 
обычном восприятии. Из-за того что эти «узоры» суще¬ 
ствуют в течение весьма короткого отрезка времени, наш 
мозг не успевает их воспринять. При изменении времен¬ 
ного масштаба передачи они оказываются доступными 
нашему сознанию, которое может наделить их определен¬ 
ной эстетической ценностью. Ускоренная или замедленная 
киносъемка, зрительная и звуковая «микроскопия» — вот 
наиболее известные примеры образования таких форм. 

Однако существуют и другие формы связей (например, 
автокорреляция), которые обнаруживаются не путем про¬ 
стого анаморфного преобразования, а требуют для своего 
представления использования более или менее сложных 
математических функций 32 . Эти формы станут доступ¬ 
ными зрителю только в том случае, если художник или 
исследователь-эстетик научится выявлять и использовать 
их. В выработке таких новых аналитических форм на 
помощь человеку и должна прийти машина. 

Представим себе, что перед глазами наблюдателя раз¬ 
вертывается серия зрительных сообщений. Их последова¬ 
тельность достаточно быстро передается, а «машина-зри¬ 
тель» (т. е. аналого-цифровой преобразователь) преобра¬ 
зует их в соответствующий набор перфокарт. Затем ЭВМ 
вычисляет автокорреляции сообщений, в результате чего 
выявляются структуры дальнего порядка, объединяющие 
между собой элементы отдельных несвязанных образов. 
Благодаря этой работе ЭВМ возникает своеобразное мер¬ 
цание впечатлений, в котором проступают на поверхность 
объективно существующие сверхзнаки, или формы. 

Хорошо г известным примером образования простран¬ 
ственного сверхзнака служит, в частности, явление муа¬ 
ра, получающееся в результате интерференции несколь¬ 
ких рядов упорядоченных элементов при наложении их 
друг на друга (рис. 38). Если говорить о временных фор¬ 
мах, то мы знаем, что стробоскопия или ускоренная 
киносъемка нередко создают зрительные формы, которые 
остаются невыявленными при обычном наблюдении. 
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Дело в том, что ограниченность поля сознания наблю- 
дателя-человека мешает ему объединить такие слишком 
отдаленные друг от друга или слишком медленно переда¬ 
ваемые «узоры» и воспринять те скрытые корреляции, 
которые могут образовывать вполне реальные формы. 
Этот недостаток удается скомпенсировать благодаря более 
обширному «полю осознания» ферритовой памяти ЭВМ. 
Машина будет хранить в своей памяти все эти «формы- 
призраки», многие из которых могут оказаться совершен¬ 
но новыми формами. По требованию потребителя она 
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будет выдавать эти формы, которые могут служить заго¬ 
товками для творчества или же готовыми объектами 
созерцания, т. е. новым^зрелищем». Примеры использова¬ 
ния таких процессов будут приведены в главе, посвященной 
искусству кино и мультипликации. 

Подход третий — прикладная эстетика: пользуясь мето¬ 
дом кибернетического моделирования, машина-зритель или 
машина-слушатель анализирует мир культуры, строит 
модели-аналоги и затем применяет их для имитации твор¬ 
ческих процессов. 

Этот процесс очевидным образом распадается на две 
части, которым соответствуют две различные программы. 
Анализ в данном случае с самого начала нацелен на экспе¬ 
римент. Задача машины состоит в том, чтобы как можно 
точнее и подробнее воспроизвести все искания и ошибки 
человека-автора. Проанализировав их, нужно установить, 
чем его произведение превосходит все то, что можно полу¬ 
чить с помощью данной машинной системы (рис. 39). 

Этот «неокартезианский» метод, примененный в «маши¬ 
не воображения», был четко сформулирован Филиппо 
и практически осуществлен в одном известном исследова¬ 
нии (Хиллер [38]). Результатом его было сочинение ма¬ 
шинной «Сюиты Иллиак» (см. гл. 5, разд. 6). 

В аналитической части системы мы имеем дело с пре¬ 
образователем сенсорных феноменов внешнего мира. 
В данном случае он применяется к явлениям мира куль¬ 
туры, а именно к художественным произведениям, каче¬ 
ство которых получило всеобщее признание с точки зре¬ 
ния содержащихся в них звуковых или зрительных обра¬ 
зов, форм, цвета и т. д. Преобразователь вычисляет ста¬ 
тистические характеристики объективных признаков ху¬ 
дожественных произведений прошлых времен. Таким 
образом, как и в случае, описанном при обсуждении 
первого подхода, система определяет состав символов, 
изображающих элементы чувственного восприятия, 
и составляет их упорядоченный перечень. С этой целью 
она интегрирует полученную информацию, пытаясь уста¬ 
новить закономерные корреляции между элементами, т. е. 
произвести обобщение. 

В результате при условии, что анализ был проведен 
эффективно, произведение искусства оказывается запи- 



юделирование процесса композиции на основе анализ 
уществующих произведений 33 . 

на на допущении, что произведения искусства, сохраняем! 
онсерваториях, должны соответствовать таким стилям худо» 
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санным в двух различных запоминающих устройствах 
в терминах свойственных ему внутренних правил и раз¬ 
нообразных конкретных применений этих правил. В пер¬ 
вом запоминающем устройстве хранятся комбинации пра¬ 
вил, определяющих данное конкретное произведение. 
Во втором для каждого выявленного правила хранится 
перечень его всевозможных применений — своего рода 
сводный каталог структурных особенностей всех проанали¬ 
зированных произведений. 

Исследуя мир искусства сообразно с тем, что человече¬ 
ством было признано «наиболее совершенным», машина 
позволяет извлечь из рассматриваемых произведений их 
наиболее характерные объективные признаки, которые 
затем записываются в машинную память в семантически 
эксплицитной форме, допускающей практическое исполь¬ 
зование этой информации. 

Что касается синтетической части системы, то здесь 
машина-зритель или машина-слушатель выступает в роли 
творца. Она применяет полученные количественные выра¬ 
жения «секретов красоты» и пытается воспроизвести 
изученные творческие процессы. Для этого случайным 
образом или каким-то другим способом определяется 
первый символ, который выбирается из заранее состав¬ 
ленного набора. Затем каждый новый очередной символ, 
выбираемый из этого набора, подвергается «последова¬ 
тельностному» анализу. При этом определяется, соответ¬ 
ствует ли этот выбор тому набору правил, который был 
выявлен аналитической частью системы и хранится в пер¬ 
вом запоминающем устройстве. На данном этапе работы 
эти правила вводятся в машину в качестве стилистиче¬ 
ского эталона. Таким эталоном могут служить, например, 
«кантус фирмус» Иоганна Фукса 35 , симфония Бетховена, 
геометрическая абстракция Вазарели. 

Очередной символ либо соответствует, либо не соответ¬ 
ствует совокупности правил, используемых в экспери¬ 
менте. В первом случае он включается в создаваемую 
последовательность символов. Во втором случае он отбра¬ 
сывается, а в генератор случайных символов (выполняю¬ 
щий роль «воображения») посылается команда выдать 
новый символ. Он в свою очередь оценивается по тем же 
критериям и соответственно принимается или отбрасы- 
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вается. Такой итеративный процесс продолжается до тех 
пор, пока не будет найден подходящий символ. 

Так постепенно, шаг за шагом, создается последова¬ 
тельность символов, которая воспроизводит поиски 
и блуждания, свойственные творческому процессу, отказы 
и возвраты, повторяющиеся до тех пор, пока не будут 
выработаны формы, удовлетворяющие эстетике данного 
стиля. На этой стадии работа системы несколько напоми¬ 
нает поведение студента консерватории, выполняющего 
задание по контрапункту зв ; изучив абстрактные правила 
композиции, он пишет и стирает нотные знаки, пока 
не получит результат, удовлетворяющий всем известным 
ему правилам. 

Вторым этапом синтеза является общая формализация 
полученных результатов. С этой целью они сравниваются 
с произведениями, хранимыми во втором запоминающем 
устройстве машины. Критерием отбора в этом случае слу¬ 
жит уже не соответствие определенному стилю, а ориги¬ 
нальность результата. Этим путем устанавливается, имеет 
ли полученное произведение право на существование, 
обладает ли оно новизной. 

Установив, что данное произведение для нее «неиз¬ 
вестно», машина декодирует его и записывает в новой фор¬ 
ме, т. е. с помощью цифро-аналогового преобразователя 
переводит с машинного языка на общепринятый. После 
этого произведение может быть непосредственно передано 
потребителю. 

Отметим, что в этом процессе искусствовед выступает 
в роли художника: определив правила прекрасного по не¬ 
которой совокупности произведений искусства, он создает 
новые произведения по тем же правилам. Однако автор¬ 
ская ответственность при этом возлагается на машину. 
После того как правила стиля определены, в игру всту¬ 
пает случайный процесс, результаты которого искусство¬ 
вед рассматривает уже как непричастный наблюдатель 
(ср. рис. 40). 

Описанный процесс помогает ответить, например, 
на следующий важный вопрос. Написал ли Брамс всего 
«.Брамса», которого он мог бы написать ? Разумеется, тот 
же вопрос в неменьшей мере относится и к Чайковскому 
или любому другому композитору. Использовав в своем 
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Рис. 40. 

Рисунок выполнен автоматическим рисовальным устройством, которым управ¬ 
ляет ЭВМ. Наложения, пересечения, интерференции определяются несложной 
программой, созданной Камареро в вычислительном центре Мадридского уни¬ 
верситета. Это — один из самых широко известных рисунков, сделанных ЭВМ. 
На первый взгляд в нем нет ничего неправдоподобного, поскольку законы пер¬ 
спективы в нем соблюдены. Однако при внимательном разглядывании убеж¬ 
даешься в обратном ввиду «логических противоречий» между отдельными ча¬ 
стями структуры. В настоящее время с помощью ЭВМ научились без труда 
строить самые различные топологические структуры. 


«творчестве» весь набор правил, определяющих стиль 
Брамса или Чайковского, и рассмотрев все возможные 
произведения, соответствующие тем же критериям, маши¬ 
на сможет предложить исследователю искусства тот или 
иной в общем достаточно любопытный ответ. 

Если все возможные вариации на тему «Первого кон¬ 
церта для фортепиано с оркестром» окажутся лишь блед¬ 
ным подобием оригинала или вовсе бесполезным плаги¬ 
атом, то это будет означать, что поставленная в экспери¬ 
менте цель оказалась недостижимой. По-видимому, суще¬ 
ствуют какие-то иные, более скрытые правила, не выяв¬ 
ленные анализом, и все надо начинать сначала. Такой 
результат эксперимента, несомненно, представлял бы и сам 
по себе интерес для искусствоведа. 

Если же машинные «подделки» окажутся не хуже 
(а может быть, и лучше) оригинала, это будет означать, что 
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Рис. 42. «Оп-арт» и ЭВМ. Произведение «оп-арта», созданное 
машиной на основе механических комбинаций элементов 
(Барбадильо, Вычислительный центр Мадридского уни¬ 
верситета). 

Серия картин, осуществленных Барбадильо на основе комбинаторных вариа¬ 

ций различных сочетаний элементов, слуяшт иллюстрацией четвертого подхода 
описанного в тексте. Основные элементы показаны слева (а, Ь, с, а). Их возмож¬ 
ные ориентации обозначены цифрами 1, г, з, 4 для крайних элементов и 
з„ з, для частичных элементов, сочленяемых по определенным «логическим 
правилам». Справа приведена программа, по которой строилось изображение. 
На стр. 89 показаны образец продукции системы и соответствующая програм- 


Чайковский (или Брамс) при поиске в имевшемся в его 
распоряжении поле возможностей не сумел выбрать самый 
лучший путь среди всех возможных. Это значит, что вир¬ 
туально существовал «Первый концерт» лучший , чем 
у Чайковского. В таком случае было бы ошибкой пре¬ 
небречь этим богатым источником художественных цен¬ 
ностей и колоссальными перспективами, которые откры¬ 
ваются перед прикладной эстетикой экспериментиро¬ 
ванием с машинными моделями (рис. 41). 

Подход четвертый — абстрактное творчество: маши¬ 
на используется как « усилителъ сложности » и развивает 
заданную идею композиции. Идея предлагается человеком- 
художником, которому и принадлежит ее авторство. Но он 
чувствует, что сам не в силах осуществить ее, поскольку 
ее разработка превосходит его возможности. Человеку 
часто не под силу разработка замыслов, которые сумело 
породить его воображение. В этом ему необходима техни¬ 
ческая помощь, которую и должна оказать ЭВМ (см. 
об этом, например, в работах Барбо 37 [7]). 

Объем работы очень быстро перерастает человеческие 
возможности, даже когда произведение создается целым 
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коллективом авторов. Именно тут уместно обратиться 
за помощью к машине как к мощному усилителю, способ¬ 
ному исчерпывающим образом развить наши замыслы 
и до конца осуществить их. Для этого человеку достаточно 
ввести в машину идею произведения, задать набор 
символов и приказать ей осуществить данную идею, 
используя этот набор (рис. 42). 

Я. Ксенакис 38 предположил, что распределение эле¬ 
ментов звучания по нескольким несложным правилам 
может представлять определенный интерес, и задался 
вопросом, в какой мере эти правила могут быть выявлены 
слушателем. Для ответа на этот вопрос был поставлен 
следующий эксперимент. 

Прежде' всего предполагается, что исследователю 
заранее не были известны никакие правила композиции. 
Сначала он отбирает «вручную» отдельные звуковые эле¬ 
менты. Затем, когда объем необходимых вычислений начи¬ 
нает превосходить его возможности, он прибегает к помо¬ 
щи ЭВМ. Результаты, выданные машиной, были проана¬ 
лизированы, и среди них были отобраны те, которые отве¬ 
чали канонам логического мышления и обладали эстети¬ 
ческой ценностью. 

Представляется вероятным, что развитие искусства 
в будущем отчасти пойдет именно в таком направлении. 
Но для реализации этих идей потребуются огромная 
настойчивость и упорный труд, поскольку здесь речь идет 
о применении одного и того же правила огромное число 
раз. Такое однообразие быстро утомляет человека, и имен¬ 
но поэтому следует перепоручить эту работу машине. 
Прежде человек не располагал подобным средством облег¬ 
чения умственного труда, поэтому все опыты в этой обла¬ 
сти носили весьма скромный характер. Теперь мы видим, 
что г на сцене появляется нечто новое. Машина откры¬ 
вает перед искусством новые заманчивые перспективы 
(рис. 43). 

Подход пятый — «пермутационное искусство »: машина 
порождает и исследует поле возможностей, определяемое 
заданным алгоритмом. 

В этом случае машина уже не обращается ни к естест¬ 
венному полю возможностей (подход первый), ни к эле¬ 
ментам и стилистическим правилам ранее созданных 
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Рис. 43. Усилитель интеллекта: машина разрабатывает идею 
произведения, предложенную художником. 

Блок-схема поясняет способ эффективного использования ЭВМ некоторыми 
современными художниками и композиторами (Гётц, Ксенакис), считающими, 
что произведение можно создать на основе идеи, требующей для своего осуще¬ 
ствления таких вычислительных или комбинаторных процедур, которые не 
под силу человеку. Художнику эпохи Возрождения не хватило бы жизни, 
чтобы выполнить задачу, требующую столь длительной непрерывной работы. 
Сегодня в этой работе художнику помогает ЭВМ, открывая новое поле худо¬ 
жественного творчества. Подчеркнем, что автором идеи, ответственным и за 
ее исполнение, остается художник; он же дает ей свое имя; ЭВМ — лишь ак¬ 
тивный инструмент в его руках. 


произведений искусства (подход третий). Наконец, она 
не рассматривает и различные разработки заданной 
абстрактной идеи (подход четвертый). Вместо всего этого 
машина синтезирует все возможные произведения 
по программе, предложенной художником. Она сочиняет 
вместе с ним на основе общего замысла и перечня задан¬ 
ных знаковых средств. В памяти машины содержатся 
в закодированном виде звуковые или зрительные эле¬ 
менты, составляющие набор используемых средств. Ком¬ 
бинаторный 39 алгоритм посредством правил обработки 
заданных элементов определяет поле возможных комбина¬ 
ций. Это поле исключительно обширно. Человек, выби¬ 
рающий некоторый путь в этом поле, может пройти мимо 
гораздо более привлекательных вариантов, даже не подо¬ 
зревая об их существовании. Лишь машина, системати- 
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Рис. 44. Исследование поля вариаций «пермутационным алго¬ 
ритмом». 

Художник задает себе некоторый набор правил, называемый «алгоритмом», 
и тем самым определяет поле возможностей. Если раньше художник выбирал 
одно решение из многих возможных, один маршрут через поле возможностей, 
которое в остальном оставалось нетронутым, то теперь он задается другой 
целью: методически, тщательно, неутомимо рассмотреть все возможные пути 
в этом поле. Именно в таком духе создается серийная музыка «, реализованная 
Барбо с помощью машины фирмы «Бюлль». Это и есть метод «пермутационного 
искусства». 


чески применяя все правила комбинаторики ко всем задан¬ 
ным элементам, в состоянии рассмотреть и исчерпать все 
поле возможностей. Таким образом, она создаст очень 
большое, хотя и не бесконечное, множество потенциальных 
произведений, которые сможет сохранить в своей памяти. 
Представляется, однако, что в дальнейшем будет разум¬ 
нее на первом же этапе применить фильтры, основанные 
на заранее заданных ценностных критериях (понятность, 
эмоциональность и т. д.), через которые будут просеивать¬ 
ся миллионы реализованных произведений. Сохраняться 
и поступать на рынок будут лишь наилучшие из них — 
те, которые удовлетворяют нашим критериям. Такие 
фильтры будут учитывать результаты социологического 
анализа эстетического удовольствия, доставляемого искус¬ 
ством. Поскольку ученый-эстетик превращается теперь 
в художника, так как сам создает алгоритм, за который 
несет авторскую ответственность, он же должен опреде¬ 
лять и «программу-фильтр» (рис. 44). 















(оторой 


рекламные рису 


ЭВМ сможет создавать 


Примерами применения этого подхода являются опи¬ 
санные в последующих главах книги «алгоритмическая 
музыка» Барбо, метод S 7, использованный Лескюром 
при создании «Банка потенциальной литературы», мето¬ 
ды вариаций Кюльмана, Пикара и др. (ср. также рис. 45). 

«Пермутационное искусство », эта изысканная забава 
художника-эстета, приобретает теперь важное значение 
в «обществе потребления», поскольку она обеспечивает 
возможность разнообразия индивидуального в пределах 
единого алгоритма. Каждый клиент «Магазина предвари¬ 
тельных заказов» получит столик с уникальным инкрусти¬ 
рованным узором, созданным персонально для него маши- 
ной-художником, которая вычерчивает миллионы анало- 
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гичных узоров по единой программе. В этом и заключается 
идея множественной реализации художественного замыс¬ 
ла — важный прием комбинаторного искусства, который 
будет подробнее рассмотрен в следующей главе. 

10. Новые динамичные концепции 

Все рассмотренные выше кибернетические 
схемы отражают определенную новую установку эстетики 
по отношению к внешнему миру. Как мы только что ви¬ 
дели, они основаны на следующих общих идеях, естест¬ 
венным образом вытекающих из общекибернетического 
подхода: 

1) Постулируется существование атомов структуры, 
или морфем, семантем, графем, мифемит. д., по термино¬ 
логии Леви-Стросса 41 . Этот постулат равнозначен 
утверждению структуралистского принципа, т. е. тезису 
о применимости атомистической теории к гуманитарным 
областям, и в частности к искусству. Теория информации 
в этом контексте находится на пересечении структурализ¬ 
ма и диалектики. У структурализма она заимствует 
(или передает ему, что в конечном счете несущественно) 
понятие атома, понятие модели и понятие структуры как 
совокупности ограничений, налагаемых на объект ана¬ 
лиза. У диалектики она заимствует, во-первых, противо¬ 
поставление между фигурой и фоном, лежащее в основе 
понятия о форме (гештальте), а во-вторых, прием итера¬ 
ции, который заключается в непрерывном совершенство¬ 
вании модели, благодаря чему фигура постепенно все 
яснее отделяется от ее сложного фона 42 . 

2) Применение блок-схемного представления процедур 
несет в себе идею операциональной строгости как новую 
философскую категорию, заменяющую, в частности, поня¬ 
тие о точности. Интеллектуальная деятельность в этом 
случае мыслится как алгоритмическая. Машинная про¬ 
грамма строится как формализация этапов мыслительной 
деятельности (рис. 46). При этом «гениальный кретинизм» 
машины заставляет человека не принимать за очевидное 
что-либо, что нельзя воспроизвести на ЭВМ с помощью 
имеющихся технических средств. В этом и заключается 
суть неокартезианского машинного метода. 
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3) Разработка программ для творческих машин выдви¬ 
гает на передний план понятие об иерархии порядков или 
уровней анализа. Машина, сочиняющая стихи, может рабо¬ 
тать то на уровне слов, получая чисто «леттристские» 
произведения, то на уровне фонем, синтезируя «ультра- 
леттристские» стихи, то на уровне семантем или словосо¬ 
четаний, на котором она создаст произведения пермута- 
ционной литературы, то, наконец, на еще более высоком 
уровне, где она будет оперировать с «арифметикой ситуа¬ 
ций», сочиняя «пермутационные романы». 

4) В связи с созданием «творческой машины» возникает 
проблема взаимодействия между марковскими структура¬ 
ми на уровнях ближнего порядка и синтаксическими струк¬ 
турами на уровнях дальнего порядка. В первом случае 
более или менее строгие закономерности расположения 
элементов определяют характер «локальных узоров» («пат¬ 
тернов») произведения. В противоположность этому син¬ 
таксическая структура основана на некоторой совокуп¬ 
ности частей — фигур, форм — в широком? масштабе 
независимо от составляющих их элементов. 

5) Определение прекрасного формируется на основе 
статистического анализа эстетических объектов. До сих 
пор эстетика не рассматривала возможности такого под¬ 
хода. Идея количественного анализа в корне чужда тра¬ 
диционному философскому понятию о трансцендентности 
прекрасного. При предложенной выше трактовке пре¬ 
красное оказывается социальной категорией, определяется 
как « точка пересечения » индивидуальных взглядов боль¬ 
шого числа членов общества. 

6) Ученый-эстетик, привыкший смотреть на себя как 
на жертву социальной недооценки и страдающий от ком¬ 
плекса неполноценности, как человек, который разгла¬ 
гольствует, в то время как другие работают, выдвигается 
теперь на тот же уровень, что и художник, деятельность 
которого он раньше только описывал. Ведь теперь именно 
он определяет содержание программ, вводимых в машину, 
определяет иерархию уровней будущего произведения. 
Любая машинная программа (алгоритм) эстетического 
анализа может служить и для машинного синтеза произ¬ 
ведений искусства. Эстетик в таком случае будет если 
и не автором — поскольку такие произведения вообще 




Рис. 46. ЭВМ и дизайн. 

Хомский называет синтаксической структурой классификационную схему, 
имеющую вид дерева (а), в котором простые элементы группируются в подсе¬ 
мейства, семейства, роды и виды. Он описал и метод анализа этих структур, 
помогающий понять строение фрав языка. Фактически те же принципы анализа 
применимы и ко многим другим явлениям. Приведенный здесь примет (б, в) 
относится к процессу архитектурного творчества на основе системы глобальных 
функций. Процесс разбивается на функции, а затем на все более дробные под¬ 
функции, что приводит к построению логического дерева. Задача анализа — 
выявить список функций и их иерархические отношения. Это делается на 
подготовительном этапе совдания программы «ЭВМ-конструктора». 

На рис. б показано дерево процесса проектирования элементов здания, изо¬ 
бражение которого в нонечном счете появится на экране выходного устройства 
ЭВМ. Ветви дерева соответствуют одной или нескольким элементарным функ¬ 
циям, объединенным в иерархические структуры. Одна из таких иерархиче* 
ских подсистем показана на рис. в в увеличенном виде — это подсистема проек¬ 
тирования гаража и входа в виллу. В машину был введен список требований, 
и полученное решение было выработано с учетом всех заданных условий. 
Архитектурные рисунки приведены справа: черновой рисунок вверху вычер¬ 
чен на светящемся экране ЭВМ; все соотношения рассчитаны'для изображения 
в перспективе с заданной точки (в данном случае — вид снизу). Внизу четкий 
чистовой рисунок, из ноторого выброшены все невидимые линии. С помощью 
несложной программы можно поворачивать изображение на экране, сохраняя 
перспективу, что дает возможность рассмотреть объект под любым углом зре¬ 
ния (Массачусетский технологический институт). 
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не имеют автора,— то, во всяком случае, исполнителем, 
лично ответственным за качество и характер создаваемых 
произведений. 

7) Наконец, машинный подход проливает свет на одну 
сторону внешнего мира, которая до сих пор, к сожалению, 
оставалась в тени. Речь идет о «механизируемости» — 
свойстве, характеризующем любую деятельность по орга¬ 
низации элементов разного рода. Свойство это складывается 
из серии формально определимых процессов той или иной 
степени сложности. С этой точки зрения любые приемы, 
способствующие ускорению процессов внесения порядка 
в окружающий мир, можно назвать «творческими» 43 . 



глава з I Пермутационное искусство 

1 и «множественное» творчество 

«Империи будущего — 
это империи мысли». 

У. Черчилль 


1. Искусство: создание образцов 
«множественного» творчества 

Искусство — это не просто вещи, не просто 
Венера Милосская или Собор Парижской Богоматери, 
а определенный способ отношения к вещам. Современное 
искусство никоим образом не сводится к совокупности 
предметов, называемых «произведениями искусства», как 
можно подумать, посещая музеи, которые стали по суще¬ 
ству кладбищами искусства прошлых веков 44 . Современ¬ 
ное искусство — это прежде всего живая творческая 
мысль. Важное место в нем отводится эксперименту. 
Произведение теперь уже не появляется на свет в готовом 
виде, как Афина из головы Зевса. Творчество понимается 
теперь как процесс, а не как вспышка гения. Художник 
уже не замкнут в своем произведении, а стоит лишь у его 
начала. Первенство по праву отдается творческому за¬ 
мыслу, а не его реализации. 

Искусство в этих условиях становится прежде всего 
способом свободного размышления о мире. Художествен¬ 
ное творчество привносит в наше окружение формы, в 
нем ранее не существовавшие. Звуковые, зрительные, 
литературные формы, формы движения элементов при¬ 
обретают самостоятельную реальность. Раскованность, 
«творческий дух*, стремление к выходу за рамки тради¬ 
ционных стилей — таковы специфические черты искус¬ 
ства наших дней. 

«Массовому обществу» нужно массовое искусство’, ему 
нужно вносить в индивидуальный мир каждого своего 
члена определенное количество эстетически привлека¬ 
тельной новизны. Форма, которая нова для данного чело¬ 
века в данную минуту, вскоре безвозвратно опошляется 
в результате бесконечного размножения. Поскольку про¬ 
изведение искусства создается теперь в значительной 
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части лишь в качестве объекта для копирования, прихо¬ 
дится признать, что произведение остается «оригиналь¬ 
ным» лишь в течение какого-то времени. Как уже было 
отмечено, оригинал — это лишь подготовительный этап 
к репродуцированию, или, как мы выразились, лишь 
матрица для своих копий. 

В связи с этим возникает вопрос: как создать новые 
формы, предназначенные к « множественному » существо¬ 
ванию'} Сама идея «множественного» в применении к про¬ 
изведениям искусства не нова. Многие мастера прошлого, 
и в частности такие, как Рубенс и Сезанн, сознательно 
создавали в своих мастерских «множественные» произве¬ 
дения, чем доставили немало хлопот нынешним экспертам 
по живописи. Они не видели никаких причин, кроме 
чисто материальных, почему им нельзя было бы самим 
изготовить копию той или иной своей картины или компо¬ 
зиции, работа над которой им доставила удовольствие. 
Нередко они при этом по внезапному вдохновению видоиз¬ 
меняли оригинал, улучшали его, создавая ряд вариаций 
первоначальной темы (Сезанн). Однако такие вариации 
никогда не были плодом сознательного поиска, число их 
всегда оставалось ограниченным. 

Сегодня «произведение» в привычном смысле слова 
попросту сходит со сцены. Став множественным по своей 
сути, оно должно стать таковым и на стадии замысла. 
Художественное произведение становится теперь не ре¬ 
зультатом, а « образчиком » творчества, процесс которого 
отделяется от процесса реализации. Психология искус¬ 
ства становится прежде всего изучением «жизни форм 
внутри общества». 


2. Разновидности множественности 
и обновление формы 

«Образчик», создаваемый художником, дол¬ 
жен обрести социальную ценность, т. е. стать объектом 
размножения. Последнее можно осуществить либо путем 
копирования, либо путем пермутаций. 

Копирование всегда связано или с постепенным ухуд¬ 
шением качества копий по сравнению с исходной формой 
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(например, гравюрой на меди), или с заведомо ремесленни¬ 
ческим изготовлением «мультиплей» — множественных ре¬ 
продукций. Пермутации, напротив, обеспечивают создание 
множества разнообразных новых форм из ограниченного 
числа исходных элементов. 

Множественное произведение (или «мультипль») являет¬ 
ся необходимой промежуточной стадией на пути к неогра¬ 
ниченному копированию. Такое произведение все еще 
принадлежит одному автору или, во всяком случае, 
авторскому коллективу. Считается, что произведения, 
входящие в мультипль, должны быть похожими с точно¬ 
стью до технических деталей. Это вариации исходной фор¬ 
мы, выступающей в роли «аристотелевской универсалии». 
Число таких произведений — вариаций данной формы — 
бывает вполне определенным, образует, так сказать, «замк¬ 
нутое множество», элементы которого обычно нумеруются. 

Множественное произведение — это одна и та же ра¬ 
бота, повторенная десять, пятьдесят, сто раз автором, 
который работает как мелкосерийная ремесленная мастер¬ 
ская. В самом деле, такое произведение носит характер 
ремесленного изделия и в качестве такового должно соот¬ 
ветствовать стандартам качества; случайные отклонения 
от нормативной формы возможны лишь в пределах, допу¬ 
скаемых автором. Произведение выпускается в свет лишь 
тогда, когда оно обладает определенным уровнем каче¬ 
ства, инспектором которого является сам автор, когда оно 
удовлетворяет его эстетическим требованиям. 

Под понятие множественных произведений наиболее 
естественным образом подпадают произведения «геометри¬ 
ческого», «оптического» и «кинетического» искусства. Сов¬ 
сем не обязательно, чтобы сочетание синих, красных или 
зеленых квадратов и треугольников было на самом деле 
нарисовано художником, который поставил под ним свою 
подпись. Эта подпись относится не к самому предмету, 
а к его нормативной форме. По аналогии с авторством 
литературного текста, не зависящим от бумаги, на кото¬ 
рой этот текст напечатан, здесь тоже усматривается воз¬ 
можность введения соответствующего «авторского права» 
и «патентного права на изобретения». 

Копия уже не является авторской работой, она — 
результат размножения реально существующего произве- 
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дения. Копия — элемент «открытого множества», соответ¬ 
ствующий некоторой точке на шкале качества, равномерно 
убывающего от оригинала до массовой репродукции, в ко¬ 
торой утрачиваются уже почти все достоинства исходной 
формы. Постепенно понижающееся качество промышлен¬ 
ных копий контролируется работниками сферы распростра¬ 
нения и средств массовой информации. При этом печатник, 
формовщик пластмассовых изделий и т. д. заняты исклю¬ 
чительно задачами массового тиражирования, не имею¬ 
щими отношения к творческой деятельности (рис. 47). 
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Фотография связана с неограниченным тиражирова¬ 
нием некоторого первоначально отснятого изображения. 
Она обладает высокой ценностью как источник ориги¬ 
нальных изображений и в то же время может служить 
примером опошления оригинала за счет неограниченного 
распространения копий. Если в классической живописи 
множественность аспектов предмета воплощалась в одном 
уникальном изображении, то в фотографии один уникаль¬ 
ный объект служит для создания множественного произ¬ 
ведения. Открыв возможность фиксирования объекта 
в разных ракурсах, под разными углами зрения и т. д., 
фотография утвердила множественность точек зрения 
и автономность снимков по отношению к их общему 
оригиналу. 

Вторым путем обеспечения множественности искусства 
является использование комбинаторики. Согласно посту¬ 
латам структурализма, произведение пермутационного 
искусства — а таковым в конечном счете может быть 
любой материальный продукт творчества — предполагает 
наличие множества элементов и множества способов их 
сочетания. Очевидно, что из небольшого числа простых 
элементов можно составить большое количество комбина¬ 
ций. Этим и определяется многообразие получаемой худо¬ 
жественной продукции. Таким образом, в пермутацион- 
ном искусстве художник работает над двумя вещами — он 
определяет набор исходных элементов и «алгоритм» их 
комбинирования. 

Выбор исходных элементов связан с индивидуальным 
мировосприятием художника, будь то элементы цвета или 
формы, элементы строгих геометрических очертаний или 
более или менее неопределенной конфигурации, времен¬ 
ные элементы или пространственные (линейные, плоскост¬ 
ные, объемные). Выбор всех этих многообразных возмож¬ 
ностей отражает установку художника по отношению 
к внешнему миру, его индивидуальную восприимчивость 
и предпочтения. 

Комбинаторный процесс — и воплощающий его «алго¬ 
ритм» —это порождения интеллекта, определяющего поле 
возможностей, которое затем и исследуется в «индуктив¬ 
ном» творческом процессе. По желанию художник может 
контролировать этот процесс сам, как это часто и делают 



Рис. 48. 

Программа картины Вазарели: цифрами справа обозначены цветовые оттенки 
фрагмента картины. Это — растр нижнего уровня; цифры слева соответствуют 
элементам растра верхнего уровня, относящегося к нижнему уровню, как 
1 : 10. В кодировку картины входят также не приведенные на рисунке допол¬ 
нительные цифровые данные. Подобные картины могут служить для подготовки 
будущего развития «множественного» искусства, основанного на применении 
ЭВМ и «алгоритмов творчества», создавать которые будет художник-человек. 

авторы машинной музыки. Но он может также и предоста¬ 
вить большую свободу потребителям художественного 
сообщения — любителям искусства; получив от автора 
сведения о поле возможных вариаций с заданными эле¬ 
ментами, они могут более или менее активно распоря¬ 
жаться им по своей воле в зависимости от своих пристра¬ 
стий и вкусов. 

При такой установке материал отделяется от формы, 
возможность от реализации, потенциальное получает 
самостоятельное существование. Вычислительная машина 
дает жизнь новому искусству, в основе которого — систе¬ 
матическое применение все новых и новых алгоритмов 
для получения огромного числа различных сочетаний 
и перестановок элементов (рис. 48). 


3. Игра перестановок и комбинаторика 

Перестановка, или пермутация, представ¬ 
ляет собой комбинирование простых, обладающих огра¬ 
ниченной изменчивостью элементов, открывающее колос- 



































сальное поле возможных вариаций. Применение переста¬ 
новок является глубинным, инстинктивным свойством 
рационального мышления. С тех пор как разум впервые 
расчленил действительность на понятия, демон игры 
постоянно нашептывает человеку о прелестях пермутации. 
Комбинаторика 45 реализует то разнообразие в единооб¬ 
разии, которое составляет одно из важнейших свойств 
любого произведения искусства (рис. 49). 

Платон в своем «Тимее» объясняет рождение тел слу¬ 
чайным сочетанием хаотически движущихся частиц. Части¬ 
цы кружатся в хороводе «перестановок», пока не найдут 
своего надлежащего места, формы, единообразия покоя. 
«Неединообразие», однако, все вновь и вновь возрождается, 
и так будет без конца. 

Магия перестановок издавна пленяла человеческий 
ум, но в прошлые века он, как правило, был неспособен 
разгадать секрет ее чар, так как комбинаторный алгорит¬ 
мический процесс всегда превосходит возможности чело- 
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века. Людям прошлого века игра в шахматы представля¬ 
лась необозримой, как дремучий лес. То, что математика 
доказывает, что эта игра конечна, может принести шахма¬ 
тисту лишь метафизическое утешение. Но в двадцатом 
веке человек открыл наконец кабалистический секрет 
комбинаторики, овладев ею с помощью электронной вычис¬ 
лительной машины. Напомним общеизвестные способы 
комбинирования элементов. 

Допустим, что имеются т различных объектов — по¬ 
нятий, идей, элементов, форм. Перестановками т объек¬ 
тов называются любые их соединения, отличающиеся 
друг от друга только порядком входящих в них объектов. 
Число всех таких перестановок из т различных объектов 
составляет 1-2-3 ... т = т\ (т! называется факториа¬ 
лом числа т). Приведем таблицу значений факториала 
для нескольких первых чисел 4в . 


О! 

1 ! 

2! 


4! 24 

5! 120 

6! 720 

7! 5 040 

8! 40 320 

9! 362 880 

101 3 628 800 

11! 39 916 800 

12! 479 001600 


Пусть имеются т разных объектов некоторого множе¬ 
ства и задано целое число р, меньшее или равное т. 

Размещениями из т объектов по р называются такие 
их соединения, которые отличаются друг от друга сами¬ 
ми объектами или их порядком. Число всех размещений 
из т различных объектов по р составляет 

т (т — 1) (пг —2) ... (яг—р+1) = (т ^ р)І • 

Пусть имеются т объектов и задано целое число р, 
меньшее или равное т. Сочетаниями из т объектов по р 
называются такие их соединения, которые отличаются 
друг от друга только самими объектами. Число всех соче- 
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таний из т различных объектов по р составляет 
т (т — 1) (т—2) ... (т-р+І) ml 

1-2-3- . ..■ р р! ( т —р)! 

Приведенные формулы показывают, что из ограничен¬ 
ного числа т разных объектов или элементов можно соста¬ 
вить чрезвычайно много различных комбинаций. Послед¬ 
ние можно строить либо по правилам, задаваемым худож¬ 
ником каждый раз заново, в соответствии с тем или иным 
стилем, или же всегда по одним и тем же правилам. 
В последнем случае комбинации являются продуктом 
одного и того же умственного процесса, одной и той же 
творческой способности, воплощенной в комбинаторной 
игре. Так, при игре в домино на столе выкладываются 
узоры, которые могут претендовать и на какую-то эстети¬ 
ческую ценность. Многие из этих узоров соответствуют 
одним и тем же «правилам сборки », хотя их вид не полно¬ 
стью определяется этими правилами; эту неполную опре¬ 
деленность можно назвать «свободой». Соответствующая ей 
числовая характеристика указывает, насколько число 
комбинируемых элементов превышает число отношений 
(правил), определяющих систему. 

«Пермутационное искусство» как раз и воплощает эту 
свободу. Мир художественного творчества во многом 
основан на игре, на произволе, но «пермутационное искус¬ 
ство» сознательно отводит этому свойству главную роль. 
Представитель этого искусства ясно сознает «механизм» 
творчества и место, которое занимает в нем случайность. 
Он не стыдится и не скрывает этого в противоположность 
мастерам-классикам, которые своими высказываниями о ху¬ 
дожественном творчестве способствовали распространению 
ошибочного представления о его процессе*. 

Разложив чувственные восприятия на элементы и ото¬ 
брав из них определенную часть для своего набора, худож¬ 
ник обозначает их символами, накладывает ограничения 
на их сочетаемость, которые формулируются в виде «алго- 


* Развиваемые здесь и далее взгляды на роль и перспективы 
развития пермутационного искусства связаны с общей концепцией 
автора, подвергнутой критике в предисловии и послесловии к этой 
книге и к книге «Теория информации и эстетическое восприятие». 
См. также примечания 47 и 53.— Прим, ред. 
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ритма», и приступает к исследованию полученного поля 
возможных вариаций. 

Примеры использования комбинаторики можно найти 
во всех видах искусства. В этом воплощается определен¬ 
ный аспект человеческой личности. Так, в произведениях 
архитектуры можно видеть комбинацию поверхностей 
и объемов, отвечающую некоторому набору практических 
требований. Конструкция любой машины создается как 
комбинация узлов, каждый из которых обеспечивает выпол¬ 
нение определенной функции. Точно так же и телефонная 
сеть представляет собой комбинацию несложных элемен¬ 
тов, объединенных в структуру, которая по своим возмож¬ 
ностям превосходит отдельную телефонную линию и т. п. 

Комбинаторика играет большую роль и в вероятност¬ 
ных рассмотрениях. Вероятность служит количественным 
выражением случайной (т. е. возможной, но не достовер¬ 
ной) характеристики того или иного явления. Вероят¬ 
ность (или частота появления) события выражается отно¬ 
шением числа ситуаций, благоприятных для его появле¬ 
ния, к общему числу возможных ситуаций. У монеты есть 
один шанс из двух упасть орлом вверх, вероятность этого 
события равна Ѵ 2 . Вероятность вытянуть туз из колоды, 
в которой 52 карты, составляет 4/52 = 1/13. 

В одной из своих работ Поль Валери [88] описывает 
сложную игру вероятностей, связанных с последователь¬ 
ностью ограничений, налагаемых на выбор слова. Приве¬ 
дем соответствующий отрывок из этой работы (слева), 
сопровождая его (справа) нашими расчетами. 

Остаю- 


Мне нужно отыскать слово, которое 

Примерная степень 

щаяся 

обладает такими признаками: 

свободы выбора 

свобо¬ 

ды 

1) существительное 

0,14 

0,14 

2) женского рода 

0,5 

0,07 

3) двусложное 

0,4 

0,028 

4) содержащее букву П или Ф 

(0,05+0,02) х 5=0,35 

0,01 

5) оканчивающееся немой буквой 

6) синоним слов «надлом», «рас¬ 

0,1 

0,001 

пад» 

7) не книжное слово, не научный 

0,001 

10-6 

термин 

0,1 

10-7 


Итого: не менее шести условий („Tel Quel”, II, 676> 
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Таким образом, имеется один шанс из 10 миллионов, 
что поэт найдет нужное слово, если считать, что все ве¬ 
роятности независимы (последнее верно лишь отчасти, 
но в любом случае это обстоятельство не очень существен¬ 
но влияет на результат — в частности, условия 1, 3 и 7 
практически почти равнозначны). Даже если учесть извест¬ 
ную избыточность перечисленных условий, все равно 
остается примерно один шанс из ста тысяч. Это пока¬ 
зывает, насколько велика роль случайности в поэтическом 
творчестве, особенно если принять во внимание, что сло¬ 
варь, который поэт реально хранит в своей активной 
памяти, обычно не превышает десяти тысяч слов. 

Комбинаторика элементов творчества — идей, слов, 
словосочетаний, если говорить о поэзии, — весьма тон¬ 
ким образом влияет на ход мысли, определяемый диалек¬ 
тическими отношениями между более или менее пластич¬ 
ным фоном и сравнителъно^жесткой формой , задаваемой 
заранее как объект поиска. 

Основные идеи пермутационного искусства возникли 
в глубокой древности, чему имеется великое множество 
примеров. Идея искусства как игры является одной 
из великих идей культуры, в которой на протяжении 
веков формы пермутационного искусства вплетались 
в гирлянды «фигуративных» произведений. Мы встречаем 
эту идею во все эпохи и во всех цивилизациях, то саму 
по себе, то взятую на вооружение мистикой, кабалистикой 
и всевозможными тайными учениями, восходящими еще 
к пифагорейцам. Следует, однако, делать четкое различие 
между пермутационным искусством и другими, менее зна¬ 
чительными опытами такого рода, от акростиха до мозаич¬ 
ного фриза, так или иначе связанными с комбинаторикой. 

4. «Пермутационное искусство»: 

осознание игры и ее правил 

Пермутационное искусство является под¬ 
черкнуто экспериментальным по своему характеру. Созда¬ 
нию произведений — их синтезу — здесь всегда предше¬ 
ствует анализ. Если до сих пор это искусство существо¬ 
вало только в сфере второстепенных жанров, то виной 
тому была лишь недостаточная способность человеческого 
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мозга к символическому представлению элементов. А без 
этого невозможно сортировать и комбинировать элементы, 
выбирая из огромного числа их соединений наиболее 
подходящие варианты. Операции этого рода составляют 
главную функцию электронной вычислительной машины. 
Поэтому ясно, что пермутационное искусство сможет 
достичь своего полного развития лишь после внедрения 
ЭВМ в творческую практику по реализации эксперимен¬ 
тального искусства. Пермутационное искусство по суще¬ 
ству основано на структуралистском подходе. Оно преж¬ 
де всего разлагает мир на «атомы», из которых затем 
составляет произвольные структуры. Оно эксперименти¬ 
рует с элементами языка, с цветом, формой и звуками 
независимо от смыслового содержания, сюжета, мелодии. 
С помощью анализа оно пытается как можно точнее вы¬ 
явить все доступные нашему восприятию элементы, опи¬ 
сать их, дать им определение с тем, чтобы можно было 
ими распоряжаться. 

В прошлом художник резко отличался от ученого, он 
иначе смотрел на мир. Поэту не было дела до таких вещей, 
как статистика гласных или автокорреляции ассонансов. 
Теперь же искусство переживает глубокую трансформацию, 
в которой, говоря терминами гегелевской диалектики, 
можно усмотреть типичный пример перехода количества 
в качество. Теоретизирование в искусстве приобретает все 
более важную роль, и одной из новых аксиом художест¬ 
венного творчества становится приложение к творчеству 
выводов эстетической науки. Характерной чертой совре¬ 
менного искусства является обилие используемых эле¬ 
ментов творчества, перечень которых художнику сооб¬ 
щает искусствовед, и сложность правил «компоновки», 
с помощью которых из элементов создаются структуры. 

«Пермутационное искусство» основано на определении 
структур и систематическом исследовании всего поля воз¬ 
можностей, открываемого заданным набором правил. Этот 
подход помогает художнику ясно осознать существующие 
возможности ; в результате его творческое воображение 
питается этим осознанным богатством вариаций в гораздо 
большей мере, чем стремлением к верному воспроизведе¬ 
нию того или иного аспекта действительности, от кото¬ 
рого все более освобождаются современные формы худо- 
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жественного творчества. Действительностью становится то, 
что мы сами создаем и что мы воспринимаем как созданное, 
и культура служит выражением искусственной природы 
окружающего нас мира. С полотен современных художни¬ 
ков исчезают колосящиеся нивы, ручьи, обнаженные 
женщины и мчащиеся кони; остаются простые элемен¬ 
ты восприятия — прямые, треугольники, цветовые пят¬ 
на, формы, и остается порядок, в котором они сочетают¬ 
ся. Современное искусство претендует на то, чтооно выигра¬ 
ло великую битву за освобождение от пережитков эпохи, 
ханжески прятавшей свои —весьма умеренные—дерзания 
за сюжетом,выразимым в словах. Художник прошлого, гово¬ 
рят они, предлагал нам вариации, вращающиеся в тесном 
кругу одной и той же «смысловой» темы. Бесконечное 
вышивание по канве таких традиционных тем, как «При¬ 
рода» или «Нагота», наводняло мир искусства все новыми 
непорочными девами и козлоногими сатирами. Этому задав¬ 
ленному тиранией сюжета «традиционному» искусству те¬ 
перь противопоставляется право свободного исследования все¬ 
го поля вариаций, предоставляемое художнику пермутаци- 
онным искусством с его формальным игровым подходом. 

Пермутационное искусство открыло, что знаком можно 
пользоваться, отвлекаясь от его значения’, оно предлагает 
новое понимание «художественной сущности», получаю¬ 
щей здесь совершенно абстрактный характер кода или 
системы правил. Теперь материал отделяется от формы, 
и искусство заключается прежде всего в создании идеи 
(созвучной платоновской ei65g), которая абстрактно выра¬ 
жается системой правил, ограничивающих свободу ком¬ 
бинирования элементов. Термин «идея» здесь следует по¬ 
нимать в самом общем смысле: идею могут, например, 
представлять аксиомы геометрии Евклида, законы ком¬ 
бинаторики, уравнение Максвелла — Больцмана, в то 
время как «материей» могут быть треугольники, играль¬ 
ные кости, атомы газа, звуки человеческой речи и т. д. 

Творчество тогда мыслится как систематическое 
экспериментирование с целью испытать все возможные 
варианты воплощения некоторой исходной идеи. Ограни¬ 
чения, которые на него накладываются, могут быть выбра¬ 
ны удачно или менее удачно, поле возможностей может 
быть исследовано в большей или меньшей степени. Но 
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в любом случае произведение носит экспериментальный 
характер. Если оно не удалось, все можно начать сначала. 

Идея, воплощаемая во всевозможных комбинациях 
некоторых элементов, порождает множество реализаций , 
материально совершенно различных, но укладывающихся 
в единую «мысленную схему». Сущность творческого сооб¬ 
щения — форма в ее прегнантности и предсказуемости — 
раскрывается именно на том уровне, где все ее реализации 
тождественны друг другу. 

Как показывают исследования по информационной 
теории восприятия, структура определяется правилами 
«компоновки» элементов, причем избыточность сообще¬ 
ний зависит от кода, задающего их комбинаторику. Таким 
образом, все произведения, вписанные в заранее очерчен¬ 
ное поле свободных вариаций, обладают равной степенью 
оригинальности и несут потребителю одинаковое количе¬ 
ство нового. 

Такие совсем разные и в то же время подобные друг 
другу произведения обеспечивают ту новизну предска¬ 
зуемого, которая является прямой противоположностью 
обычного тиражирования копий. При этом автор «отда¬ 
ляется» от своего произведения, и оно все больше и боль¬ 
ше становится продуктом коллективного творчества. Автор 
ставит свою подпись лишь под «нормативной формой», 
лишь создает идею, но не обязательно сам воплощает ее 
в проекте или реализует ее в законченном произведении. 
Одной идее может соответствовать очень много произведе¬ 
ний. Автор исходного алгоритма не всегда в состоянии 
выступить как исполнитель самого удачного произведения 
на основе этого алгоритма. Поэтому, надо думать, не за 
горами то время, когда творец будет только диктовать про¬ 
грамму вычислительной машине, снабдив ее необходимым 
перечнем исходных элементов и предоставив ей самой 
разрабатывать соответствующие вариации. 

5. Всеобщий и непреходящий 
характер «пермутационного искусства» 

«Пермутационное искусство» — не случай¬ 
ный, кратковременный этап в эволюции художественного 
творчества. Это течение, идущее из глубины веков. В от- 
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дельные эпохи оно даже занимало главенствующее поло¬ 
жение — как, например, в маньеризме позднего Ренес¬ 
санса 47 . Оно никогда не исчезало полностью, а лишь порой 
заслонялось более мощными течениями. Практически 
выйдя из употребления в классическую эпоху, оно снова 
расцветает в XVIII в. (Ludus Melothedicns) 48 . Затем оно 
отходит на задний план и почти исчезает в XIX столе¬ 
тии с тем, чтобы опять вынырнуть на поверхность в тот 
период, когда манера исполнения произведения на¬ 
чинает вызывать порой больший интерес, чем его содер¬ 
жание. 

Математика. Здесь уместно привести высказы¬ 
вание А. Пуанкаре: «Метематиков занимают не предметы, 
а отношения между ними. Поэтому они вправе заменять 
одни предметы другими, лишь бы отношения их остались 
при этом неизменными. Содержание их не волнует, они 
интересуются только формой ». 

На стадии творчества математика , как и любая дру¬ 
гая наука, ничем не отличается от искусства. «Пермута- 
ционный метод» служит важным подспорьем математиче¬ 
ской науки, развитие которой замедляется, когда оказы¬ 
ваются исчерпанными интеллектуальные возможности че- 
ловека-математика. В самом деле, творчество математика 
тоже основано на комбинаторной игре, на компонировании 
элементов знаний в уме. Из этих элементов математик 
строит различные утверждения, а затем старается дока¬ 
зать те из них, которые показались ему достаточно инте¬ 
ресными. Доказательство при этом должно обладать 
безупречной логической связностью и строгостью: фор¬ 
мальная логика обязана быть универсальным языком. 
В результате этого творческая комбинаторика мате¬ 
матики оказывается прикрытой защитными плитами сил¬ 
логизмов. 

Математическое творчество получает право на существо¬ 
вание в интеллектуальном обществе лишь при условии, 
что в нем соблюдены определенные правила формы и логи¬ 
ческой строгости. Отсюда следует, что пермутационный 
подход остается одним из живых источников вдохновения 
для математической науки, хотя его и хранят в тайне 
от публики как секрет ремесла 49 . 


8—0451 
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Логика. Напомним слова Гете: 

«Сперва хочу вам в долг вменить 
На курсы логики ходить. 

Ваш ум, нетронутый доныне. 

На них приучат к дисциплине». 

Открыв, что логика тоже может быть «пермѵтацион- 
ной», Раймунд Луллий 21 , однако, не сделал напрашиваю¬ 
щегося отсюда вывода о бесплодности логических силло¬ 
гизмов в жизни (рис. 50). Нравится нам это или нет, но 
наша жизнь теперь пропитана рассудочностью больше, 
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чем в какие-либо иные времена. Мы живем в эпоху рацио¬ 
нализма, во всяком случае, в эпоху (кажущейся) рацио¬ 
нальности, и похоже на то, что скоро все наши поступки 
будут подлежать цензуре логических программ. Чем шире 
распространяется рационализм, тем ниже его ценность. 
Происходит как бы девальвация разума. Но это обстоятель¬ 
ство не должно заставить нас закрыть глаза на «пермута- 
ционные» источники творчества, не связанного какими 
либо логическими ограничениями. 

Всякая формальная система является замкнутой. Как 
же тогда понимать «открытую систему» творческой дея¬ 
тельности? Ответ на этот вопрос дает пермутационный 
метод. «Игровой» подход этого метода подсказывает нам 
алгоритмы изобретения нового, и в том числе алгоритм 
изобретения новых алгоритмов. Приведем в этой связи 
следующую классическую пародию на пермутационное 
искусство: 

«Каждый знает, как трудно изучать науки и искусства по обще¬ 
принятой методе. Между тем благодаря его изобретению самый 
невежественный человек ценой умеренных затрат и небольших 
физических усилий может писать книги по философии, поэзии, 
политике, праву, математике и богословию. Тут он подвел меня 
к раме, по бокам которой рядами стояли все его ученики. Рама 
эта имела двадцать квадратных футов и помещалась посередине 
комнаты. Поверхность ее состояла из множества деревянных доще¬ 
чек, каждая величиной с игральную кость — одни побольше, 
другие поменьше. Все они были сцеплены между собой тонкими 
проволоками. Дощечки были оклеены кусочками бумаги, и на этих 
бумажках были написаны все слова их языка в различных наклоне¬ 
ниях, временах и падежах, но без всякого порядка. Профессор 
попросил внимания, так как собирался пустить в ход свою машину». 

Свифт, «Путешествия Гулливера» 

Литература. Еврейская письменность, избы¬ 
точность которой менее 33%, позволяет осуществлять 
составление «трехмерных кроссвордов »: для любого трех¬ 
буквенного сочетания в этой письменности вероятность 
оказаться полнозначным словом, записанным в словаре, 
весьма высока (рис. 51). К сожалению, избыточность 
латинской письменности достигает 55%, так что здесь 
можно только мечтать о кубическом тексте, в котором 
все слова были бы перекрестно сплетены в произведение 
«трехмерной пермутационной литературы». 


8* 
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Рис. 51. 

Информационный анализ показывает, что буквенная избыточность, т. е. 
относительное превышение числа знаков в тексте над тем их числом, которое 
строго необходимо для передачи данного количества информации, для разных 
языков различна. Во французском языке, например, она составляет 55%, 
а в иврите, где комбинация из трех согласных обычно составляет целое слово,— 
от 30 до 55%; при такой насыщенности информацией можно строить кубы, 
заполненные буквами таким образом, что сочетание букв в любом направлении 
составит слово; на рисунке приведен пример такого «пространственного кросс¬ 
ворда». 


Многочисленные предшественники пермутацион- 
ной поэзии, начиная с Мескино в XV столетии и вплоть 
до Улипото в 1965 г., неоднократно изощряли свой 
ум в играх со словами, фонемами, фразами или 
рифмами и почти никогда — в игре значений. Это объяс¬ 
няется большой подвижностью значений ввиду тенденции 
к взаимному «облучению» соседних смысловых элементов. 

Лескюр, член «Банка потенциальной литературы», 
придумал следующий способ варьирования текста путем 
транспонирования [45], основанный на синтаксических 
структурах предложений в смысле Хомского. Каждое 
существительное ( S ) в данном тексте заменяется другим 
существительным, которое отстоит от него на 7 (вооб¬ 
ще на п) слов, или словарных статей, вкаком-либо словаре. 
Следует отметить, что при использовании алфавитного 
словаря весьма вероятно, что новое слово на таком рас¬ 
стоянии окажется однокоренным с исходным. Этот факт 
становится ощутимым при уменьшении расстояния авто¬ 
корреляции в словнике. 
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Приведем примеры такого варьирования, используя 
текст из «Книги Бытия» (re = 1, 2, 6, 11) 60 . 


5 + 1. Вначале сотворила богадельня нёбо и земляка. Земляк 
же был безвиден и пуст, и тюбетейка над бездождьем; и 
духан божий носился над водевилем. 


5 + 11. Вначале сотворил богомолец невежу и зенитчика. 
Зенитчик же был безвиден и пуст, и тюремщик над безобра¬ 
зием; и душевнобольной божий носился над водоёмом. 


N -{- 2. И сказала богара: да будет светец. И стал светец. И 
увидела богара светец, что он хорош; и отделила богара све¬ 
тец от тюбика. И назвала богара светец деньгами, а тюбик 
ноябрём. И был вечерник, и была утруска: деньги одни. 


ІѴ+6. И сказал богатырь: да будет светлица. И стала свет¬ 
лица. И увидел богатырь светлицу, что она хороша; и отде¬ 
лил богатырь светлицу от тюленя. И назвал богатырь свет¬ 
лицу депозитом, а тюленя нугой. И была вешка, и был ухаб: 
депозит один. 


А вот текст Жана Тардье «Не те слова». 

Горничная: Мадам, пришла г-жа де Перльминуз. 

Хозяйка: Ах! Какая дыня! Скорей же пригласите ее толстеть! 

Горничная: Госпожа графиня де Перльминуз. 

Хозяйка: Милая, милая моя подушка, сколько дыр, сколько 
камней я не имела пекаря вас сластить! 

Г-ж а де Перльминуз: Увы! Дорогая моя! Мне самой 
было так стеклянно. Все наши трое младших хлебцев 
перенесли лимонад, один за другим. С самого начала пирата 
я только и успевала, что гнездить мельницы, бегать к аква¬ 
лангу и к табурету, лужи напролет я наблюдала за их 
карбидом, подавала им щипцы и муссоны. Одним словом, 
для себя я не могла выкроить ни монады. 

Хозяйка: Бедная моя! А я-то ни о чем и не щекотала! 

Г-ж а де Перльминуз: Тем лучше! Это меня пропекает! 

Вы вполне заслужили того, чтобы побутербродиться после 
всех резинок, которые вы пережгли! Вспенить только: 
ведь с мочала Жабы до самого сдобного пончика вас не было 
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видно ни в «Ватерпруфе», ни на склонах Больничного леса! 
Должно быть, вы были просто умыты мылом! 

Хозяйка: Да, это так. Ах какой свинец! Я не могут его уминать 
без влажности. 

Г-ж а де Перльминуз: Неужели до сих пор ни одного 
марципана? 

Хозяйка: Ни одного. 

Г-ж а де Перльминуз: И ни капли скребка? 

Хозяйка: Ничего! Он ни разу не удосужился меня перешить 
с той волны, как он меня изрешетил! 

Г-ж а де Перльминуз: Какой храпун! Однако вам следо¬ 
вало бы расчесать ему искры. 

Хозяйка: Именно это я и сделала. Я ему их расчесывала 
четыре, пять, даже, кажется, шесть раз за несколько 
почек, но он ни разу не прочистил дымоход. 

Г-жа де Перльминуз: Бедная вы моя настойка!... 

(Мечтательно и соблазняюще.) На вашем месте я просто 
обзавелась бы другим фонариком! 

Хозяйка: Это невозможно! Вы просто не задвигаете! Он имеет 
надо мной колоссальную шаль! Я его муха, его рукавица, 
его куропатка; он мой стек, мой свисток; без него я не 
в силах ни гасить, ни визжать; никогда я не застегну! 
(Другим тоном.) Однако я замесилась. Не угодно ли вам 
что-нибудь сплавить — волдырик зулуса, пару пальчиков 
лото? 

Г-ж а де Перльминуз: Спасибо, с большим солнышком “. 


Гийом Аполлинер, работавший вслед за Малларме 
в прокрустовом ложе «Типографского зеркала», наши 
«леттристы» Исидор Ису и Дюфрен с их рифмами внутри 
слов, Жак Превер, разрезавший на куски примеры из грам¬ 
матики и вновь собиравший их в предложения по правилу 
N + 1, Жан Тардье, подменивший слова в приведенном 
выше салонном разговоре, Жан Лескюр, переписывающий 
«Книгу Бытия» по правилу S + 7,— вот эксперимента¬ 
торы в области, так сказать, «пермутационной литера¬ 
туры» (см. также рис. 52). 


Современная поэзия. Многие современные 
поэты, ведущие свои поиски где-то на полпути между 
«смыслом» и игрой звуков или букв, сознательно вдохнов¬ 
ляются комбинаторикой, систематически используя проти¬ 
вопоставление «случайность/избыточность». Иногда они 
невольно'возвращаются при этом к старинным способам 
составления заклинаний. 
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Рис. 52. «Пермутационная игра» из букв, составленная Р. Кал- 
лардом. 


Опыты Ж. Ламбера, основанные на случайных пере¬ 
борах и повторах, произведения представителей группы 
Нолгандра де Харольдо де Кампоса и Дени Пиньатари — 
последователей Освальда де Андраде в Бразилии, произ¬ 
ведения Шами и Тавареса,— все эти направления основа¬ 
ны на использовании возможностей пермутационного 
метода. 

Вот пример использования «пермутационного метода» 
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wer kreuz herzt besitzt verspielte liebe 
wer kreuz herzt besitzt liebes spiel 
wer kreuz herzt spielt besessene liebe 
wer kreuz herzt spielt lieben besitz 
wer kreuz herzt liebt besessenes spiel 
wer kreuz herzt liebt versplelten besitz 
wer herz spielt besitzt kreuz 
wer herz spielt besitzt gekreuzte liebe 
wer herz spielt liebt besessenes kreuz 
wer herz pielt liebt gekreuzten besitz 
wer herz spielt kreuzt besessene liebe 
wer herz spielt kreuzt lieben besitz 
wer besitz spielt herzt liebes kreuz 
wer besitz spielt herzt gekreuzte liebe 
wer besitz spielt liebt herzliches kreuz 
wer besitz spielt liebt gekreuztes herz 
wer besitz spielt kreuzt herzliche liebe 
wer besitz spielt kreuzt liebes herz 
wer spiel besitzt herzt liebes kreuz 
wer spiel besitzt herzt gekreuzte liebe 
wer spiel besitzt liebt herzliches kreuz 
wer spiel besitzt liebt gekreuztes herz 
wer spiel besitzt kreuzt herzliche liebe 
wer spiel besitzt kreuzt liebes herz 


Приблизительный перевод: 

на сердце крест владей проигранной любовью 
на сердце крест владей любовною игрой 
на сердце крест играй властительной любовью 
на сердце крест играй любовным овладением 
на сердце крест люби властительно игру 
на сердце крест люби проигранную власть 


играешь сердцем овладей крестом любви 
играешь сердцем овладей любовью крестной 
играешь сердцем возлюби владычный крест 
играешь сердцем возлюби креста владенье 
играешь сердцем на кресте владычная любовь 
играешь сердцем на кресте любимой власть 


играешь властью крест любви на сердце 
играешь властью крестпая любовь на сердце 
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играешь властью возлюби сердечный крест 
играешь властью возлюби и крест на сердце 
играешь властью на кресте любви сердечность 
играешь властью на кресте любимой сердце 

игрой владеешь крест любви на сердце 
игрой владеешь крестная любовь на сердце 
игрой владеешь сердца крест любви 
игрой владеешь крест сердец люби 
игрой владеешь любовь сердец на крест 
игрой владеешь любимой сердце на кресте 
(Л. Хариг) 

Структура этого примера «пермутационной литерату¬ 
ры» очень несложная. Основной словарь состоит из шести 
слов: Wer, Herz, Besitzen, Spielen, Liebe, Kreuz (кто, 
сердце, владеть, играть, любовь, крест). Словд берутся 
в различных формах (спряжения, склонения и т. д.), 



Рис. 53. Бесконечность пермутаций: зрительный парадокс. 

На рисунке изображена одна па фигур, иллюстрирующих «иллюзию непрерыв¬ 
ности» и способ ее осуществления. Это точный зрительный аналог «звуковых 
колец», реализованных Шеппардом в лабораториях фирмы «Белл», где ввук 
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После создания ЭВМ с цветным визуальным выводом можно будет осуществлять 
пветовые комбинаторные игры. Разработанная Манселлом пространственная 
схема цветов, в упрощенном варианте представленная на рисунке, позволяет 
видеть численные координаты любого нужного оттенка, устанавливать равные 
расстояния между двумя, тремя или в общем случае п оттенками, играть на 
относительных интенсивностях. Между прочим, Вазарели классифицирует 
оттенки в своих картинах, построенных на принципе комбинирования цвета, 
с помощью аналогичных процедур (атлас оттенков). 


например: Spiel, verspielen, verspielt. Стихотворение стро¬ 
ится как ряд грамматически допустимых комбинаций сло¬ 
воформ. Всего имеется 6! = 720 различных комбинаций, 
список которых и составляет стихотворение 8 *. На пер¬ 
вый взгляд мы имеем здесь дело не более чем с игрой, и, 
действительно, игровой момент весьма существен для 
автора. Тем не менее принятый им принцип построения 
повторов и аллитерационных структур хорошо сочетается 
с декламацией в форме напевных заклинаний 53 . 

Ниже приводится несколько текстов, полученных Кено 
путем перестановок букв и слов *. В этой серии примеров 

* Приводимые автором примеры текстов на французском языке 
заменены эквивалентными им (по способу образования) русскими 
текстами.— Прим, перев. 
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Перестановки по группам из двух, трех, четырех я пяти 
букв 

Жд од на ко ыо лу дн по ло ян ае дн ей за ощ пл ке ад 
вш ав са бу яз то ло го лм ти ам ве ка мо до сд нн ли ой 
ше ск ке ап ей ок ар до й. За я вил вдру гон что сос его 
аро ему едп пас чно оввхо нас дити ает туп дый нан огу 
саж раз то- ког либ иро оиз дат дит вых. Пноон внеза 
вступ есто затем есям ивше илвсп орзао свобо. 


Перестановки по группам из пяти, шести, семи и восьми 
букв 

Щадке азадн автоб ейпло дыоко опол уднян однаж усаяз 
амети елове рдой лмоло касдл шеейв шапке скока догоч. 
Нзаяви гососе нонаст мунан днароч л, чтое вдруг упаете 
входит ажиров в ыйразк о-лпбо огдакт изпасс одит иливых. 
Езапноо затемвн вспорзао шеесямес наступил свободив то. 


Перестановки по группам из девяти, десяти, одиннадцати 
и двенадцати букв 

Няназадне колополу йплощадкѳ однаждыо автобусая лодогочел 
вшапкеско иннойшеей овекасдл заметилмо кардой. Вил чтоего 
вдругонзая соседнаро когдакто-л чнонаступа ибоизпасса 
укаждыйраз етемуна тиливыходит жироввходи. Ноонвступил 
затемвнезап вспорзаосво бодившеесяме сто. 


Перестановки по группам из одного, двух, трех и четырех 
слов 

На задней я заметил площадке автобуса около однажды 
полудня с длинной шапке с молодого человека кокардой 
шеей в. Вдруг он заявил нарочно наступает ему что его сосед 
на ногу каждый из пассажиров входит или раз когда кто- 
либо выходит. Вступил в спор за затем внезапно оп освобо¬ 
дившееся место. 







бросается в глаза скачкообразное возрастание осмыслен¬ 
ности при переходе восприятия к каждому следующему 
уровню группировки. Этот прием можно использовать 
для выявления сверхзнаков в психолипгвистических 
исследованиях языкового восприятия. 

Повествовательные сюжеты. Переста¬ 
новки существуют и в семантической области; их всегда 
можно обнаружить на уровне сюжетной канвы, хотя они 






не всегда осознаны. «Тысяча и одна ночь»— классический 
пример такого рода. В рассказе Кафки «Китайская сте¬ 
на» великолепно использована комбинаторика для опи¬ 
сания безысходности отчаяния. 

Не входя в теоретические тонкости, можно утверждать, 
что детектив и бульварный роман неоднократно приме¬ 
няли сюжетные] перестановки на практике для беско¬ 
нечного обновления одних и тех же элементов сюжета. 
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«Визуальные» искусства. До самого по¬ 
следнего времени живопись оставалась носительницей 
традиций, глубоко враждебных рациональным структу¬ 
рам, свойственным математике и «пермутационным 
играм». После музыканта, поэта, писателя, архитектора 
и, наконец, декоратора живописец оставался последним 
оплотом антирационализма в силу своей нерасположен¬ 
ности к идеям комбинаторики, лежащим в основе перму- 
тационного искусства. Можно не сомневаться, что если 
живописцев пригласить использовать ЭВМ при создании 
произведений своего искусства (предположение чисто 
гипотетическое), то из всех представителей художествен¬ 
ного творчества они меньше всех будут знать, как ею 
воспользоваться. 

По-видимому, графика более пригодна для изуче¬ 
ния «пермутационного метода» (рис. 53). Здесь мож¬ 
но отметить и работы Ивараля, который изучал 
пермутационные закономерности интерференции струк¬ 
тур — явление муара. До сих пор никто, однако, не на¬ 
учился анализировать с помощью ЭВМ светящиеся точки 
телевизионного изображения, чтобы выявить определен¬ 
ные правила пермутационных комбинаций (рис. 54). Един¬ 
ственным исключением в этой сфере являются экспери¬ 
менты (Ф. Мольнар [65]) 85 , в которых была сделана 
попытка осуществить нечто подобное (рис. 55). 

6. Выражение бесконечного 
и исчерпание поля возможностей 

Для «пермутационного искусства» сущест¬ 
венно то обстоятельство, что при возрастании числа эле¬ 
ментов, участвующих в комбинациях, поле возможных 
вариантов чрезвычайно быстро увеличивается. Челове¬ 
ческое сознание тем самым получает представление о бес¬ 
конечном через конечное (gradus ad infinitum). 

Здесь мы сталкиваемся с одним из характерных пара¬ 
доксов математического мышления. Сам по себе комбина¬ 
торный процесс конечен, и мы можем подсчитать количе¬ 
ство различных комбинаций, которые по определенным 
правилам можно составить из п элементов. Но когда мы 
начинаем увеличивать число элементов, количество воз- 
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можных комбинаций возрастает с такой быстротой, что 
очень быстро превышает пределы нашего воображения, 
а тем более восприятия. Это дает нам гораздо более убе¬ 
дительное представление о бесконечности, чем если бы мы 
стали непосредственно рассматривать какую-либо дейст¬ 
вительно бесконечно растущую последовательность. 

В этой связи вырисовываются два подхода, или два 
стиля, в «пермутационном искусстве». Во-первых — систе¬ 
матический (и конечный) поиск, приводящий в итоге 
к конкретному «множественному » произведению. Художе¬ 
ственный замысел «множественного» произведения пред¬ 
полагает исчерпывающий анализ всего поля возможных 
вариантов. Поэтому он вынужден основываться на неболь¬ 
шом числе элементов или же на достаточно жестких или 
многочисленных ограничениях, обеспечивающих сужение 
непомерного поля возможностей. Отсюда стремление к раз¬ 
работке вариаций на какую-то одну исходную тему, стрем¬ 
ление охватить небольшой фрагмент мира в некотором 
законченном множестве произведений искусства. 

Если все же обширность поля возможностей остается 
определяющим фактором, художник может избрать иной 
путь. Вместо того чтобы создавать какое-то конкретное 
законченное «множественное» произведение, он может 
предложить вниманию публики «пермутационную игру». 
При таком подходе художник каким-то коротким путем 
заставляет потребителя искусства пройти по всему полю 
возможностей, а затем предоставляет ему полную сво¬ 
боду самостоятельно вести игру в этом поле. Потребитель 
становится полновластным хозяином этого поля, элементы 
которого заданы художником, и распоряжается ими 
по своему усмотрению в соответствии со своими пристра¬ 
стиями. Потребитель выступает в роли «соавтора» и само¬ 
стоятельно реализует произведение, точнее одно из его 
конкретных воплощений. Он сам открывает для себя всю 
неисчерпаемость допустимых комбинаций и может даже 
наложить на совокупность исходных элементов дополни¬ 
тельные ограничения. Разумеется, эта игровая деятель¬ 
ность в очень большой мере предопределена художником, 
выступающим и в этом случае в роли творца. Ведь именно 
им — по крайней мере в принципе — продумана сово¬ 
купность возможных комбинаций как целое, хотя он 



128 А. Моль 


и не может вполне предвидеть все конкретные перцептив¬ 
ные их воплощения. 

Отсюда следует, что «пермутационное искусство» может 
стать искусством, создаваемым несколькими соавторами, 
своеобразным диалогом или обменом информацией, где, 
например, художник задает синтаксис и слова, а потреби¬ 
тель слагает из них фразы. В отличие от «традиционного» 
подхода художник тогда будет сознательно связывать 
свою деятельность с процессом коммуникации. Для удов¬ 
летворения эстетических и интеллектуальных запросов 
хотя бы какой-то группы потребителей ему придется 
учитывать данные психологии восприятия и информацион¬ 
ной эстетики. Структура является ментальной — мысли¬ 
тельной — формой, существующей лишь постольку, по¬ 
скольку она воспринимается субъектом. Для творца про¬ 
изведения эта форма существует всегда (если только он 
не успел ее забыть), для потребителя же — не всегда. 
Желаемая полнота общения достигается в том случае, 
когда и тот и другой видят в произведении одни и те же 
формы. Эстетическое удовольствие, доставляемое худо¬ 
жественной формой, связано с наличием достаточно тон¬ 
кого соответствия между сообщением и способностью 
потребителя его воспринять. 

Структура никогда не исчерпывает объекта. Скелет 
человека — это еще не человек, и точно так же схема 
акта коммуникации не есть сообщение. Небольшому числу 
элементов может соответствовать очень большое число 
сообщений, из которых довольно многие могут обладать 
«ценностью» в том или ином смысле. «Ощущение осмыс¬ 
ленности» простирается гораздо дальше, чем можно было 
бы думать несколько десятилетий тому назад. 

В самом деле, почему надо исходить из предположения, 
что отправитель и получатель сообщения располагают оди¬ 
наковыми символами для кодирования и декодирования 
сообщения, т. е. предполагать, что формы, воспринимае¬ 
мые получателем сообщения, должны быть идентичны 
формам, созданным отправителем? Это положение, быть 
может, верное применительно к сообщениям науки, далеко 
не всегда имеет место в искусстве, где любое произведение, 
за исключением всецело «фигуративных», заключает в себе 
более или менее существенную «проективную» часть, 
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на которую потребитель произведения проецирует свои 
собственные структуры, касающиеся предложенного ему 
объекта восприятия. 

Душевное состояние человека при восприятии произ¬ 
ведения искусства характеризуется борьбой двух проти¬ 
воположных устремлений. Ему хочется сказать фаустов¬ 
ское «Остановись, мгновенье, ты прекрасно», но вместе 
с тем он одержим страстью «исчерпать будущее». Поэтому 
его поведение при восприятии искусства отражает стрем¬ 
ление — заведомо тщетное — к тому, чтобы исчерпать все 
варианты, причем сама неосуществимость задачи служит 
дополнительным источником эстетических переживаний. 

Во многих случаях достаточно продемонстрировать 
потребителю «пермутационный характер» предложенного 
произведения, показать, что в нем заключено обширное 
поле возможностей, доступное исследованию, чтобы уже 
этим вызвать эмоциональное возбуждение, необходимое 
для получения эстетического удовольствия. Это богатство 
возможностей может само по себе привлечь потребителя. 
Гражданин «общества изобилия» любит быть пассивным. 
Если он и придет в восторг от новых открытых перед ним 
возможностей, то его реальное участие в разработке про¬ 
изведений искусства все равно останется ограниченным. 
Ведь жизнь современного человека на Западе целиком 
построена на строгом распорядке дня с вечным недостат¬ 
ком времени, и он не привык тратить время на игры. Тер¬ 
пение, необходимое для «комбинаторных игр», составляет 
одну из древних черт Востока. Быть может, оттуда Запад 
мог бы заимствовать новые, близкие массовому потреби¬ 
телю мотивации для развития «игровых» видов искусства. 
Разумеется, для этого массовый потребитель должен рас¬ 
полагать достаточным свободным временем, позволяющим 
ему щедро тратить время на игру. 

Пока мы еще далеки от этого. В нашей культуре 
не обучают приемам комбинаторики со всеми ее неожидан¬ 
ностями. Так уж устроено наше западное сознание, что, 
попав в лабиринт, мы стремимся выйти из него любыми 
путями, даже если «пермутационные переживания», ожи¬ 
дающие нас при длительных прогулках по лабиринту, 
могут стать объектом эстетического восприятия. Не помо¬ 
гут ли эти переживания людям технической цивилизации, 
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перенасыщенной всевозможными запретами, получить 
реальное удовольствие от «переживания лабиринта»? Ху¬ 
дожника к переживаниям этого рода предрасполагает 
характер его творческих раздумий. Общество же спе¬ 
циально платит ему за то, что он экспериментирует 
с «бесполезным» и тем самым вырабатывает средства 
заполнения досуга. 

7. Ограничение^множественности — 
фильтры, 

Пермутационное искусство является не толь¬ 
ко игрой — оно есть метод эстетического исследования, 
поскольку оно открывает конкретный путь к анализу 
и синтезу произведений искусства. Умышленно абстраги¬ 
руясь от смысла, оно, кроме того, старается как можно 
дольше обходиться и без понятий об «абсолютных ценно¬ 
стях». «Классическая» эстетика буквально тонула в море 
«ценностей»; теперь же при анализе произведений искус¬ 
ства не торопятся делить их на «плохие» и «хорошие», 
считая подобные оценки лишь плодом «общественного дого¬ 
вора» в данный момент времени. 

Значение «пермутационного искусства» как метода 
исследований в том, что оно стремится раскрыть 
не «тайны» творчества, а лежащие в его основе еще 
не сформулированные правила, в силу которых все 
или большинство людей предпочитают один продукт 
«алгоритмического творчества» другому. 

Если верно, что Брамс не успел написать всю в прин¬ 
ципе мыслимую «музыку Брамса», то почему бы не попро¬ 
бовать с помощью машины-композитора проанализиро¬ 
вать стилистические формы его музыки, исследовать 
сочетания звуков, им составленные, и на этой основе 
отыскать новые, быть может, еще более красивые сочета¬ 
ния, а затем, сравнивая те и другие, выявить, где именно 
пролегают « силовые линииь эстетического совершенства? ,; 

«Пермутационное искусство» пытается определить неко¬ 
торые дополнительные эстетические « сверхправила », кото¬ 
рые усиливают действие исходных ограничений, сужаю¬ 
щих исследуемое поле. В порядке эксперимента можно 
попробовать сузить его еще более, т. е. еще сильнее упо- 
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рядочить. Благодаря этому произведение могло бы вновь 
обрести черты уникальности или хотя бы способность быть 
реализованным в виде некоторого множества вариантов, 
из которых эстетический вкус человека всегда выделит 
несколько наилучших. Представители современного «алго¬ 
ритмического искусства» называют такого рода правила, 
основанные на интуитивном отборе вариантов, фильтрами. 

Термин «фильтр» заимствован из теории электрических 
цепей и программирования для ЭВМ. Фильтр представляет 
собой дополнительный логический элемент, основанный 
на статистических или стилистических характеристиках; 
его работа заключается в том, что из совокупности комби¬ 
наций он отсеивает те, которые не обладают соответствую¬ 
щими характеристиками. 

Эти статистические правила часто весьма расплывча¬ 
ты, нечетко сформулированы. Удастся ли усовершенство¬ 
вать их настолько, чтобы они обеспечили адекватную 
формулировку требований вкуса, гармонии, симметрии 
или эмоционального воздействия, которые и составляют 
неизбежный « человеческий » компонент процесса? 

Даже представитель «фигуративного» искусства, рабо¬ 
тая в своей мастерской, обычно осуществляет выбор 
одного из нескольких созданных им «пермутационных» 
вариантов (серия полотен, являющихся эскизами к одной 
картине). Его выбор затем освящается обрядом вернисажа, 
на котором избранный вариант, выставленный на все¬ 
общее обозрение, тем самым фиксируется как окончатель¬ 
ный. В этом случае также имеет место применение филь¬ 
тра, хотя и «ремесленное». 

Сумеем ли мы сформулировать «правила вкуса» в доста¬ 
точно ясных семантических терминах, которые позволили 
бы вводить эти правила в программу ЭВМ? Это — задача 
будущих «инженеров по эмоциональному воздействию». 
Не претендуя на создание неограниченного числа уни¬ 
кальных сообщений, они будут работать по несовершен¬ 
ной, но практически пригодной схеме, которая будет 
отражать лежащие в основе эстетических переживаний 
общие структуры сенсорно-перцептивного характера. Это 
позволит им сознательно управлять воздействием на под¬ 
сознательные слои психики, «программируя» эстетическое 
удовлетворение, получаемое потребителем. 
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8. ЭВМ. Реализация «пѳрмутационного 
множественного произведения» 
и комбинаторика впечатлений 

Как уже говорилось выше, «пермутационная 
игра» и «искусство комбинаторики» позволяют через 
конечное представлять бесконечное (или во всяком случае 
достаточно большое) множество вариантов решений. От¬ 
крывающееся при этом поле вариаций намного превосхо¬ 
дит возможности как художника, так и потребителя, что 
и было главным камнем преткновения для маньеристов 
на заре «пермутационного искусства». Ныне, в XX в., 
секрет аналитического овладения сложным раскрыт с по¬ 
мощью ЭВМ — машины для упорядочения информации, 
которая без труда выполняет исчерпывающий анализ всего 
множества комбинаций. Интуитивно осознав все богатство 
применений средств автоматического упорядочения про¬ 
стых элементов, конструкторы и программисты ЭВМ про¬ 
ложили путь к «очеловечиванию» системы общения между 
человеком и машиной. Понимая, что художникам потре¬ 
буется не одно поколение, чтобы овладеть языком маши¬ 
ны, они снабдили нашу раскрепощенную культуру, совре¬ 
менную графику, живопись, музыку промежуточными 
органами общения, необходимыми для непосредственного 
«диалога» между человеком и машиной. 

Рисовальный автомат, синтезатор звука, цифро-анало¬ 
говый преобразователь, световой карандаш и флюоресцент¬ 
ный экран — таковы технические наименования этих 
периферийных органов вычислительной машины. Они 
позволяют человеку, не разбирающемуся в технике, с по¬ 
мощью ЭВМ создавать новые формы, делать рисунки, 
синтезировать музыкальные звуки, раскрашивать и за¬ 
штриховывать плоскости, «конструировать» академические 
этюды обнаженной натуры, изображать дома, улицы, 
ландшафты в перспективе и т. д. Одним словом, эти 
устройства позволяют художнику без всякой специальной 
подготовки пользоваться ЭВМ и тем самым поднимают 
его на новый уровень абстрактности, который отныне 
становится для него естественным. 

Таким образом, электронной вычислительной машине 
предстоит ключевая роль в развитии новой индустрии 



Искусство и ЭВМ 133 


художественных произведений. На первых порах она 
служит лишь для создания всевозможных комбинаций 
элементов при экспериментальной проверке алгоритмов 
и других процедур, по своему характеру близких к тому, 
с чем обычно имеют дело программисты (таково, например, 
сочинение машинной музыки). В дальнейшем же машина 
будет использоваться и непосредственно для создания 
произведений. Некоторые из них можно размножать обыч¬ 
ными методами — с помощью фотографии и типографских 
процессов; это — множественные произведения фиксиро¬ 
ванной формы. 

Создание таких «фиксированных множественных про¬ 
изведений» ставит проблему выбора. Дело в том, что 
отдельные реализации произведения в данном случае 
представляют собой не копии с одного оригинала, а ре¬ 
зультаты работы машины по одной и той же программе. 
По сравнению с традиционной множительной техникой 
ЭВМ как средство тиражирования копий обладает весьма 
скромными возможностями. Возникает вопрос, действи¬ 
тельно ли «оригинал», непосредственно созданный и «под¬ 
писанный» машиной, имеет какие-то преимущества перед 
копией с этого «оригинала», полученной традиционным 
способом? Если говорить об обычных плоскостных изо¬ 
бражениях, ответ на этот вопрос ясен, но дело далеко 
не так очевидно для трехмерных изображений, выполняе¬ 
мых механическими стереографами. 

Однако самое главное состоит в том, что «машинное» 
произведение можно видоизменять с помощью определен¬ 
ных правил, включенных в состав алгоритма, используе¬ 
мого как инструмент для исследования поля вариаций. 
В самом деле, от простой реализации некоторой машин¬ 
ной программы весьма естественно перейти к мысли 
о возможности варьировать эту программу, т. е. к поня¬ 
тию о пермутационной тожественности произведения 
искусства. Важнейшей характеристикой в этой связи ста¬ 
новятся масштабы варьирования, от которых во многом 
зависят будущие пути развития искусства. ЭВМ пред¬ 
ставляется весьма удобным орудием, способным поднять 
на новую ступень возможности реализации множествен¬ 
ных произведений. 

Намечаются такие перспективы использования ЭВМ, 
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как программное управление пространственно-времен¬ 
ными зрелищами, музыкальным оформлением, освеще¬ 
нием, цветом, рациональное развитие принципов кинети¬ 
ческого искусства. Надо сказать, что в использовании 
технических приемов комбинаторики до сих пор ощу¬ 
щается некоторая косность. Следует осознать, что, ска¬ 
жем, сам по себе «цветовой рояль» 86 никак не предопре¬ 
деляет принципов своего применения. При программиро¬ 
вании чувственных восприятий предстоит заполнить 
весьма важные пробелы, координировать и систематизи¬ 
ровать поиски, выяснить сущность эстетических пережи¬ 
ваний. Все это—задачи колоссальной трудности, и худож¬ 
ников, дерзнувших ступить на этот путь, можно рассмат¬ 
ривать лишь как отважных первопроходцев. Пока мы 
не имеем еще никакого представления о том, как далеко 
можно зайти в этом направлении, какой степенью привле¬ 
кательности обладали бы те или иные эстетические стимулы, 
какой должна быть их интенсивность, чтобы обеспечить 
осуществление извечной цели художника — поймать зри¬ 
теля в сеть ощущений, из которой он сможет вырваться 
лишь усилием воли, оплести его клубком переживаний 
с ощутимой чувственной подоплекой. Технологию исполь¬ 
зования ЭВМ в искусстве еще только предстоит разрабо¬ 
тать, так как пока она почти не применяется на практике. 
Сегодня мы находимся на стадии выявления общих путей, 
на стадии восхищенного удивления художника перед 
огромностью открывшихся перспектив, на стадии под¬ 
робной инвентаризации различных способов и приемов 
использования ЭВМ в искусстве. 

Эта ситуация — наглядный пример применения извест¬ 
ного правила Аренѳра: постоянно ставить себе границы 
с тем, чтобы неуклонно их преодолевать. Мощный уси¬ 
литель человеческого интеллекта — электронная вычис¬ 
лительная машина — позволит в полной мере использо¬ 
вать методику «пермутационного искусства», которое, 
словно водяной знак, просвечивает сквозь ткань нашей 
технической цивилизации. 



Глава 4 I ГІОЭТИКа. 

Литература и информация 

«Не человек должен уподобиться 
миру, 

а мир — человеку, язык же — 
это сам человек». 
Томас Мэнв 


1. О литературе как сообщении 

Язык является средством выражения и мате¬ 
риалом литературы точно так же, как звуки служат мате¬ 
риалом для композитора, а краски — для художника. 
Язык — это коммуникационная система для передачи 
мыслей, незримое одеяние, придающее мыслям определен¬ 
ную форму. Если мысль «художественная», то форма, 
в которую она облечена, более выразительна, чем формы 
повседневного языка. Возможности любого материала 
выражения всегда ограничены, но в пределах этих воз¬ 
можностей существует бесконечное разнообразие индиви¬ 
дуальной выразительности. В этом поле возможностей 
и располагается литературное или поэтическое сообще¬ 
ние, характеризуемое двумя «измерениями» — семантиче¬ 
ским , отражающим то, что в сообщении является понят¬ 
ным и общезначимым, и эстетическим, отражающим более 
произвольный, свойственный данному автору аспект инди¬ 
видуальных вариаций около некоторого универсального 
стандарта. 

Итак, литература передает сообщение, более или менее 
оригинальное, от автора (или авторской группы) к чита¬ 
телю. Чем больше аудитория получателей сообщения, тем 
оно дальше от трансцендентальности «чистого искусст¬ 
ва», «абсолютно бесполезного», по определению Оскара 
Уайльда. Сонет Петрарки не используется для управления 
движениями экскаватора. Утилитарный аспект поэзии 
раньше касался только отдельного человека, теперь же 
функциональность вышла на первый план. Содержание 
сообщения занимает нас порой меньше, чем его мате¬ 
риальное воплощение и множественность. Эта особенность 
современной литературы заслуживает социологического 
анализа, скажем, путем подсчета «объема потребления 
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досуга на чтение» в человеко-часах. Средства распростра¬ 
нения, механизм массовых тиражей оказываются не в си¬ 
лах удовлетворить существующие социальные потребно¬ 
сти. Искусство в корне меняет свой характер под воздей¬ 
ствием средств массовой коммуникации. Стихотворение, 
лозунг, графический символ, серия картинок, лейтмотив 
становятся достоянием миллионов благодаря магии печа¬ 
ти, радио, рекламы, телевидения. Эти средства формируют 
мысли и чувства людей, определяют колорит эпохи, уве¬ 
личивают потребности и запросы людей. Возникает новая 
читательская среда, меняется сам человек, который под 
влиянием технического прогресса становится более интел¬ 
лектуальным. Литература вынуждена откликаться на все 
это повышением содержащейся в ней новизны. 

Однако в должной мере этого не происходит, хотя порой 
и чувствуется, что традиционная система литературного 
творчества выдохлась. Сентиментальная беллетристика, 
традиционный роман как социальный продукт XIX века, 
поэзия как выражение чувств и впечатлений в канонизи¬ 
рованных формах (сонет, четверостишие, элегия) выхо¬ 
дят из употребления. Это не значит, что талантливая 
повесть или проникновенное стихотворение не найдут 
сегодня читателя. Но они не могут не испытать на себе 
груза литературы прошлых веков: нет смысла повторять 
то,что уже было сказано достаточно убедительно ранее,«тра¬ 
диционные» формы исчерпали себя. Назрела необходимость 
в исследовании нового поля возможностей, т. е. в создании 
новых видов произведений, предназначенных для множе¬ 
ственного существования, в отыскании общей схемы 
построения таких новых произведений. 

Поэт, этот титулованный представитель языкового 
творчества, в наше время не пишет стихов в традиционном 
смысле слова (исключения не в счет), и все же он больше 
чем когда-либо является выразителем общества, которое 
заново открыло принцип «искусства как* игры». Поэт 
порой увлекается идеями использования синтаксических 
структур и обнаруживает с помощью метода 5 + 7 
(излюбленный метод Жана Лескюра), что смысл оказы¬ 
вается наиболее стойким гештальтом, выдерживающим 
все искажения, которым «демон игры» подвергает фразу 
или текст; или же он, подобно Дюфрену, дробит поэзию 



138 А. Моль 


на отдельные звуки и выискивает смысл в ассонансах. 
В поэзии модернистов, как нигде, видно чередование игры 
и образа, комбинаторики и смысла; именно в ней яснее 
всего выявляются механизмы их взаимодействия. То, что 
мы в предыдущей главе назвали «пермутационным искус¬ 
ством», является лишь частным случаем этого чередования, 
воскрешением некоего осовремененного маньеризма, придаю¬ 
щим манере исполнения большее значение, чем самой 
субстанции произведения, а в конечном счете и общему 
результату творчества. В принципе, связывая между 
собой обрывки смысла в соответствии с некоторым мини¬ 
мальным набором правил, можно было бы при исследо¬ 
вании поля возможностей обнаружить и смысловое зна¬ 
чение поэзии, которое, как счастье в жизни, не ищут, 
а находят. 

Более того, как установили психологи, ощущение 
осмысленности возникает гораздо чаще, чем можно было 
бы думать на основании восприятия классического искус¬ 
ства 57 . Последнее исходило из молчаливого допущения, 
что читатель или слушатель обладает тем же кодом для 
«дешифровки» сообщения, что и автор. Иными словами, 
слушатель и читатель воспринимают те самые формы, 
которые вложены в сообщение его отправителем. Совре¬ 
менный поэт в какой-то степени социолог, и он не питает 
подобных иллюзий. Ему известно, что понимание — это 
в большей мере впечатление, чем логическая процедура, 
что мы живем в мире обманчивых осмысливаний (что 
не равнозначно бессмысленности). Прислушиваясь к тому, 
как мальчишка во дворе бессознательно пускается в «пер- 
мутационную игру», последовательно переставляя слоги 
в только что услышанном рекламном лозунге, он сознает, 
что благодаря своему нетронутому восприятию ребенок 
открывает при этом маленькие поэтические сокровища, 
которые взрослому остается только «вставить в оправу», 
то есть напечатать. 

2. Поэтическое творчество 

Овладеть факторами, влияющими на творче¬ 
ство, пока никому не удалось. С тех пор как потребность 
в таком овладении была осознана, ряд новаторов — среди 
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них, в частности, Поль Валери, Эдгар По и Аполлинер — 
наметили пути новой литературы, основанной на экспери¬ 
менте, на раскрытии «механизмов» творчества. Они вер¬ 
нули остроту нашему зрению, притупленному рутиной 
и общими местами, и основали новую поэтику. 

Экспериментирование в поэзии существовало с давних 
пор: игра рифм и ассонансов не отменяла ограничения, 
налагаемые на фразу метрическими требованиями. 

«Рассудок требует от поэта предпочесть рифму рассудку». 

Однако эта деятельность носила весьма ограниченный 
и частный характер, подвергаясь критике со стороны 
поэтов, которые усматривали посягательство на свой гений 
в любой попытке выявления процессов мысленного экспе¬ 
риментирования, совершающихся в их мозгу. Валери 
привлек внимание к процессам творчества и заставил 
поэтов признать возрастающую роль этих формальных 
процессов в поэтическом творчестве Б8 . Фон (исходный 
замысел, атмосфера) становится более пластичным; совре¬ 
менный поэт начинает с поиска материальной формы, 
с выбора комбинаторной игры, акростиха, с учета вероят¬ 
ностей ассоциаций между словами и образами, в чем осо¬ 
бенно блестяще преуспел Жак Превер. Лишь на следую¬ 
щем этапе он попытается наполнить эти формы смыслом, 
который не вполне ему подвластен. Этот смысл скорее 
вытекает из чего-то заданного, представляет собой некото¬ 
рый участок поля возможных толкований, в котором ведет 
поиск поэт. Произведение разобрано на части, секрет 
ремесла раскрыт. Вместо тайной диалектики, постоянного 
увязывания множества факторов — игра, в которой нуж¬ 
но только соблюдать определенные правила и запреты. 

Образ шимпанзе-литератора — условная математиче¬ 
ская метафора Платона, воскрешенная Эмилем Борелем 69 
при размышлениях над сочинениями Дидро, — высту¬ 
пает как бы в роли воинствующего рыцаря «пермутацион- 
ной литературы». Вооруженный пишущей машинкой, 
шимпанзе вступает в поединок с традиционной поэзией, 
представители которой разве что наедине с собой могли 
допустить, что метрика предполагает предметное воплоще¬ 
ние слов,— ведь разрезать стих на стопы значит обращать- 
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Спецификация к стихотворному произведению 
Э. По, сонет «Элен» 

Содержание 
атмосфера 
форма 
выбор слов 
результат 


Г. Аполлинер, «Как и цапли» 

Словесная или типографская форма 
с лова-« индукторы » 

«тонус» 

«наполнители» 

смысл 


ся со слогами, как с предметами, как с фишками, которые 
можно ссыпать в мешок. Поэтическому гению будущего 
останется только вытаскивать их из мешка, тщательно 
заглушая вмешательство рассудка и смотря на себя как 
на раба собственного алгоритма. 

Во всех многочисленных образчиках «пермутационной 
литературы» просвечивает попытка объективации творче¬ 
ства, в них угадывается понимание того, что эксперимен¬ 
тирование с языком может служить прообразом экспери¬ 
ментального творчества вообще. Однако путь от «ремеслен¬ 
ного» создания искусства к машинному творчеству лежит 
через исследовательскую лабораторию , через сотрудниче¬ 
ство специалистов по психологии восприятия, поэтике 
и лингвистике. Задача всех этих ученых — исследовать 
кажущиеся спонтанными импульсы художественного твор¬ 
чества и дать определения основных понятий. Их внима¬ 
ние должно быть сосредоточено не на результате творче¬ 
ства, а на его процессе как операциональном воплощении 
художественного замысла. Их должно занимать не столько 
произведение, сколько стиль, а в более общем плане — 
общие структурные закономерности языка и литературы. 
Будут ли создаваемые произведения адресованы потреби¬ 
телю или же это лишь эксперименты, результаты которых 
интересны только профессионалу? Не имеет значения, что 
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читать их будут немногие. Почему когда предлагаемое 
произведение представляет собой игру, публика в нее 
не играет? Зародыши нового литературного творчества 
могут развиваться только на основе исследовательской 
работы. Эти исследования, осуществляемые порой изда¬ 
тельствами, порой университетами, являются функцией 
сложных социальных механизмов, которые во Франции 
были описаны Р. Эскарпи. Сочинитель статьи, реклами¬ 
рующей, скажем, разведение бананов, как бы практикует 
вторую профессию, исподволь реализуя свои творческие 
идеи в пределах свободы, оставленной ему на полях или 
за пределами основной темы. 

«Поэтика» должна оснастить литературу тем мощным 
средством стимуляции воображения, каковым является 
метод научного исследования. Пути достижения этой цели 
могут быть различными. «Мы изобрели средство изобре¬ 
тать — это научное исследование»,—сказал Каррель. Мир, 
в котором мы живем, основан на этой аксиоме. Ныне на¬ 
стало время и для художественного исследования. 


3. Лингвистика и ее мифы 

Научной дисциплиной, к помощи которой 
в первую очередь должна прибегнуть литературная эсте¬ 
тика, является наука о языке — лингвистика. Эта наука 
может служить прообразом или черновым наброском 
будущей общегуманитарной науки: ведь если человече¬ 
скую мысль можно выразить только на каком-то языке, 
то любую науку можно трактовать как науку о языке. 
Этим мы не хотим сказать, что восприятие мира сводимо 
к языку; мы лишь хотим подчеркнуть, что лингвистика 
может служить моделью для изучения этого мира. До само¬ 
го недавнего времени предмет лингвистики понимали 
очень узко—как изучение реальных языков, на которых го¬ 
ворят разные народности. Теперь это понимание стало более 
общим, лингвистика трактуется как отрасль более широ¬ 
кой области знаний — семиотики, или науки о знаках 
и о связях между ними. Изучение знаковых систем рас¬ 
пространяется и на пограничные сферы, охватывает тео¬ 
рию идеограмм, теорию графических символов, зоосемио- 
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полноценной теоретической дисциплины. Предлагаемая ею 
модель языка содержит в себе идею такой новой архитек¬ 
тоники знаний, которая допускает формализацию, необ¬ 
ходимую для ввода в машину, для развития как челове¬ 
ческого, так и машинного творчества 81 . Наука никогда 
не развивается независимо от ее практических примене¬ 
ний, идеи которых рождаются в «мечтах о возможном» 
(Валери), из динамических мифов. 

Первоначально таким движущим, динамическим мифом 
была идея машинного перевода, идея языкового общения 
между людьми при посредничестве машины ба . Первым 
конкретным воплощением этой блестящей идеи был замы¬ 
сел «машины-переводчика», предложенной Уивером вз . 
Последующие попытки реализации этого замысла выявили 
огромные трудности осуществления автоматического перево¬ 
да с естественного языка. Идею машинного перевода 
продолжали, однако, разрабатывать, хотя и в несколько 
ином направлении—на основ е символических языков, имею¬ 
щих строго логическое строение и свободных от неоднознач¬ 
ностей естественного языка. Именно такие языки исполь¬ 
зуются в электронных вычислительных машинах. «Рече¬ 
вое общение» между машинами состоит в том, что ЭВМ 
задается определенное поведение в виде импульсов, 
поступающих из другой машины и переводимых с помо¬ 
щью так называемой компилирующей программы, или 
транслятора (ср. гл. 2, разд. 8). КОБОЛ, АЛГОЛ, 
ФОРТРАН — наиболее известные примеры машинных 
языков. В принципе все они взаимно переводимы один 
в другой, но покрывают лишь довольно ограниченную 
понятийную область, которая, по-видимому, будет лишь 
очень медленно расширяться. 

В этой сфере «машинный перевод» реализован и широко 
применяется на практике. Перевод этот почти безупречен 
по качеству, но здесь мы имеем дело лишь с выжимками 
из естественного человеческого языка с его неограничен¬ 
ными возможностями создания новых знаков и множест¬ 
вом связанных с этим смысловых неоднозначностей. 
В мире машинных языков рождается свой, местный «дина¬ 
мический миф» — идея универсального языка программи¬ 
рования, «машинного эсперанто», первым приближением 
к которому являлся АЛГОЛ. Этот язык, широко приме- 
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няемый на практике и созданный в свое время для вполне 
определенных функций, сейчас усиленно изучается. При 
этом, действуя по принципу «от противного», выявляют 
те необходимые функции языка, которые как раз отсутст¬ 
вуют у АЛГОЛа, поскольку АЛГОЛ принадлежит к миру 
тавтологий, к миру умственной стенографии, замкнутому 
и стерильному, жесткому и претендующему на универ¬ 
сальность, и где ни от человека, ни от машины нель¬ 
зя ожидать никакого «творчества» в строгом понимании, 
соответствующем тем выводам, которые следуют из теоре¬ 
мы Гёделя. 

Помимо идеи переводческой машины, в лингвистике ро¬ 
дилась и идея «творческой машины», способной создавать 
осмысленные искусственные тексты, т. е. идея машинного 
творчества в чистом виде. Этот «миф» выдвигает на пер¬ 
вый план ту самую проблему смысла , от которой тщательно 
отгораживается теория связи. Именно понятие смысла 
является в данном случае ключевым. В принципе сочинение 
текста машиной — будь то мощная реально существую¬ 
щая ЭВМ или машина воображаемая — представляет 
собой интеллектуальное творчество. С математической 
точки зрения, в силу той же теоремы Гёделя, эта идея, 
следовательно, неосуществима, поскольку математиче¬ 
ские аксиомы не образуют конечного множества и никогда 
не смогут быть познаны исчерпывающим образом. Одна¬ 
ко, как показывают исследования в области эвристики, 
существует очень много подготовительных этапов, прибли¬ 
жений к этому идеалу, которые можно реализовать, 
в частности, на основе комбинаторики. Эти эрзацы могут 
быть вполне пригодны для практических целей, если 
не быть слишком придирчивыми, настаивая на строгом 
определении понятия творчества. Действительно, машина, 
создающая тексты,— парадокс, так как такая машина 
должна обладать полноценным искусственным интеллек¬ 
том, например интеллектом, способным создавать патент¬ 
ные заявки на изобретения, поскольку феноменологически 
патентная заявка есть разновидность «текста». Можно 
предположить, что применения данных автоматической 
лингвистики для машинного творчества будут касаться 
текстов со все возрастающей мерой связности: развитие 
будет идти от создания текстов, обладающих структурами 
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ближнего порядка, к структурам дальнего порядка. И уже 
на первых порах в этой сфере будут создаваться, в част¬ 
ности, и произведения искусства. Дело в том, что поэти¬ 
ческий текст или произведение нефигуративной живописи, 
даже обладающие лишь структурами сравнительно близ¬ 
ких порядков, т. е. связностью элементов по два, по три, 
по п в соответствии с закономерностями марковского 
процесса, уже смогут доставить некоторое эстетическое 
удовлетворение. 


4. Сообщение и структуры 

литературного текста 

Экспериментальная литература основывается 
на литературоведческом анализе, рассматривающем сооб¬ 
щение как некий предмет. Информационная теория эстети¬ 
ческого восприятия (ср. гл. 1) применяет для анализа 
весьма сложных и утонченных «сообщений» поэзии и про¬ 
зы те же методы, которыми пользуется теория связи при 
изучении процессов передачи информации любого харак¬ 
тера. При этом исходя из самого общего определения 
языка как системы знаков или символов, комбинируемых 
по определенным правилам, предлагается новое представ¬ 
ление о литературном сообщении, основанное на отделении 
содержания от « содержащего », на разграничении семанти¬ 
ческого и эстетического аспектов. Явления литературы 
изучаются здесь как явления коммуникации — сообщение 
возникает при передаче от отправителя к получателю 
некоторого множества атомов восприятия, составленных 
из элементов знаковых наборов, отбираемых в соответствии 
с заранее установленным кодом. Многочисленные приме¬ 
нения структурного подхода позволили расширитъ поня¬ 
тие о кодах и элементах знакового набора, выделив 
на разных уровнях соответственно фонемы, морфемы, 
слова, семантемы (элементы культуры) и праксемы (эле¬ 
менты действия: «Нечто происходит»). 

Литература как преимущественно повествовательное 
средство предлагает бесконечно разнообразные формы, ос¬ 
нованные на общей исходной модели. Каждое конкретное 
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сообщение документально фиксируется в виде печатного 
текста, что очень удобно для изучения. На основе текста 
можно описать язык, с помощью которого был создан дан¬ 
ный текст и могут быть созданы другие. Как мы уже виде¬ 
ли в гл. 3, сообщение создается как результат серии актов 
выбора, отвечающих некоторым вероятностным законо¬ 
мерностям (степень ограничений свободы выбора, степень 
«остаточной» свободы). Анализ здесь идет в двух направ¬ 
лениях. 

С одной стороны, определяется то, что остается 
неизменным в различных сообщениях, принадлежащих 
данному множеству (данному произведению или автору, 
жанру, языку),— это структуры, правила «сборки» зна¬ 
ков, абстрагируемые из всех сообщений данного множе¬ 
ства путем анализа. 

С другой стороны, определяется степень непред¬ 
сказуемости сочетаний этих знаков, степень ориги¬ 
нальности каждого конкретного сообщения внутри 
данного их множества. Так, с точки зрения комбинаторики 
всякое сообщение или часть реального сообщения — будь 
то целое произведение или короткий отрезок стихотвор¬ 
ной строки — рассматривается как одна из возможных 
реализаций значительно более общей абстрактной струк¬ 
туры, лежащей в его основе. Этим путем мы поднимаемся 
на уровень общих функциональных закономерностей твор¬ 
ческих процессов и в той мере, в какой нам удается сфор¬ 
мулировать эти закономерности с достаточной логической 
строгостью, приближаемся к «метатворчеству». 

Допустим, что мы хотим на основе анализа некоторого 
текста создать машину для сочинения текстов: стихов, 
романов, научных статей (три категории, перечисленные 
по возрастающей степени структурной упорядоченности). 
Как показывают тонкие исследования Поля Валери и опы¬ 
ты сюрреалистов с «автоматическим письмом», а также 
экспериментирование их последователей в более позд¬ 
нее время, в модернистской поэзии главная роль при¬ 
надлежит структурам ближнего порядка, ассоциациям 
между словами и ассоциациям по смежности, в свое время 
описанным Уильямом Джемсом (рис. 58 и 59). Сло¬ 
ва в языке, как атомы газа или как элементы 
в знаменитых намагниченных цепочках Платона 64 , 



Французский язык —Таблица частотности диграмм 
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і. Структуры ближнего порядка. Двубукі 






Схема наглядно изображает закономерности ассоциаций, устанавливаемых 
в мозгу между центральным знаком і («наводящее» слово) и рядом других зна¬ 
ков і ( ft, ( (ассоциированные слова). На схеме величина силы ассоциативной 
связи изображается относительной близостью к исходному слову. Расстояние 
между исходным и ассоциированным знаками обратно пропорционально лога¬ 
рифму вероятности ассоциации. Может показаться, что эту схему можно не¬ 
ограниченно расширять, пока она не охватит все слова языка. В действитель¬ 
ности это не так. Установлено, что «легких» ассоциаций, обладающих необхо¬ 
димым минимумом непроизвольности, для каждого данного слова не так уж 
много — не более тридцати. Значит, можно составить их перечень. Каждому 
сочетанию і с }, ft и т. д. соответствует некоторая («марковская») вероятность 
ассоциации ру, p jft и т. д.; их можно свести в таблицу (матрицу переходов). 
Подобные сети ассоциаций составляют основу ткани нашего сознания. Чита¬ 
тель лучше всего понимает стихи, когда разрыв между констелляциями при¬ 
знаков у него и у поэта наименьший. (Пример заимствован из исследования 
И. Шмидта.) 
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наделены какой-то «жизненной силой»; благодаря при¬ 
тяжению, существующему между ними, они так или 
иначе выстроятся в цепочку, которая будет содержать 
в себе элемент упорядоченности и которая уже есть поэзия. 
В этом легко убедиться, сопоставив тексты, построен¬ 
ные по методу ассоциаций на основе цепей Маркова, 
с текстом Дюфрена, приведенным на стр. 150. 

Структура дальнего порядка в реальном или «синте¬ 
тическом» стихотворении является необязательной; инте¬ 
рес, который она вызывает у читателя, в общем не зависит 
от его интереса к структуре ближнего порядка. Поэты- 
экспериментаторы неоднократно пренебрегали структурой 
дальнего порядка и получали порой весьма любопытные 
результаты. Эдгар По полагал (в частности, в «Анализе 
стиха») 65 , что текст можно «вычислить» на основе весьма 
общих гипотез, которые последовательно, в процессе все 
более строгого отбора, полностью определяют поэтическое 
произведение, исходя из его первоначального замысла. 
Он с удовольствием сравнивал подобное нанизывание эле¬ 
ментов текста с планомерным осуществлением промыш¬ 
ленного проекта. 

Однако, как показали детальные исследования, реаль¬ 
ная возможность такого нанизывания весьма сомнительна, 
поскольку малейшие отклонения на каждом очередном 
шаге могут привести к совершенно разным конечным ре¬ 
зультатам. 

В случае структуры ближнего порядка эти «игры» 
реализуются на уровне звукового сигнала , на уровне 
декламации стихов. На ритмическую структуру стиха, 
определяемую паузами, налагается еще одна структура — 
периодическое акцентирование громких звуков. Неко¬ 
торыми английскими поэтами-модернистами были построе¬ 
ны довольно удачные образцы стихотворных текстов, осно¬ 
ванные на последовательном относительном смещении 
этих двух ритмических систем внутри стихотворения. 
Хилэр Беллок, в частности, использовал то обстоятель¬ 
ство, что английская лексика в этом отношении обладает 
большой гибкостью («Тарантелла»), значительно опередив 
своими работами таких поэтов-леттристов и эксперимента¬ 
торов, как Эрик Хайдсик, Кривет, Морис Леметр, Исидор 
Ису, Ж. Ламбер. 
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TOMBEAU DE PIERRE LAROUSSE 
OUVERTURE 

HORBI etturBI - JOzd itturBI; VAIdrilarbO - VAIdrilarBI; 

ѴАІбгі» BOIdrdleyRIS LOreLEY; LOrel flrlOL eharDI! 

KLOdbklfiddlerBI vorBA lourPEK nfiPLOUK. 

Vltrld! Vitriol! TRIol dHELsa GLOria dLEissonn - КІгіё swanSONN 
CHVOB «warm SNOB PINtateuk TOL PINtotal TANK 
kuKUL kukLUX klaNAYS krimSOdaKOLT ayKURsul REkoltBANK 
krlmLURS LURSaa kordHURS krwaoamdsSOL daHOL deupGANG 
FEUDJwaBUDjd RADjaRIDJJd koyoTITCHkok wiaklsKOTCHOTCHkis 
MlkdMIKmak makak MAKkartispaAK vespakayatSKOUT 
wesTERN STERnom sindramaGANS - vdBERN barNOM bergwolfGANG 
jirofldJULF drlbbBOtd chaBOTt« hinnBAtd pODANN... 

LAplla zuLI piLATpiratPAP lapIDEpiDOUZ deepoTOpbTOl 


Ф. Дюфрен 

«Могила Пьера Ларусса» 

Увертюра 

ОРБИ ЭтурБИ — ЖОзе иттюрБИ; ВАлериларБО — Валерила- 
рБИ; 

ВАлорис БОлеролейРИС ЛОреЛЕЙ; ЛОрел орИОЛ идерЗИ! 
КЛОДоклодэлерБИ ворБА лурПЕК ноПЛУК. 

КУпори! КУпорос! ТРИоИ иЭЛьза ГЛОрия ГОсподи — ПОмилуй 

ШВОБ сван СНОБ ПИНтатек ТОЛ ПИНтотал ТАНК 
курКУЛЬ кукЛУКС клаНАИС кремСОДаКОЛЬТ айКУРзал 
РЕкольтБАНК 

кремКРЫМ КРЫМса кореЯЫМ крвагамесСОЛЬ даГОЛЬ 
деупГАНГ 

ФЭДЖваБЮДжет РАДжаРИДЖже койоТИТЧКок вискис 
КОТЧХОТЧкис 

МИкеМИКмак макак МАкартиспаАК веспакайятСКАУТ 
весТЕРН СТЕРном синерамаГАНС — веБЕРН барНОМ берг- 
вольфГАНГ 

жирафаЖЮЛ Ь(І' ерибоКРАсив котвСАБО всапоГАХ поДАН... 
ЛАписла зуЛИ пиЛАТпиратПАП лапиДЕпиДУЗ деспоТОпоТО! 

Само заглавие стихотворения Франсуа Дюфрена «Мо¬ 
гила Пьера Ларусса» говорит об «умерщвлении» лексики. 
Мудрые ассонансы и рифмы на концах строк отжили свое, 
звуковые и буквенные повторы вторгаются внутрь слова, 
взрывают его изнутри. Поэт вводит в закон внутреннюю 
рифму и тем самым удачно ограничивает избыточные воз¬ 
можности комбинаторики. Слова и звуки языка все боль- 
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ше становятся материальными предметами, вещами, окру¬ 
женными легкой дымкой смысла, трактуемого современной 
лингвистикой как множество вероятностей ассоциаций. 
Поэт разрезает «содержащее», дробит его на мельчайшие 
частицы. Вопреки ограничениям, которым он сам себя 
подвергает, он открывает для себя ограниченное, но огром¬ 
ное поле свободы для поиска новых материальных форм. 
Вместо произведения он создает замысел произведения, 
который затем и реализует сам или с помощью других 
людей, и только после этого произведение обретает смыс¬ 
ловое содержание. Последнее строится как некий «конти¬ 
нуум», внутри которого имеются сгустки осмысленности. 
Указать точную локализацию «значения» (или «смысла») 
такого стихотворения в семантическом поле нелегко. 
Смысл здесь вдохновлен звуками, над которыми он суще¬ 
ствует как надстройка. Изначально отринутый, он тем 
не менее вновь воскресает из какой-то одной фонемы, 
из неизбежных притяжений, возникающих между пылин¬ 
ками слов 86 . 

Лингвистические эксперименты по анализу ближнего 
порядка в текстах выявили универсальный характер 
поэтического языка и поэтического мышления, освобож¬ 
денного от чисто логических связей. Понятие «констелля¬ 
ция признаков» усиленно использовалось представителями 
поэзии абсурда, и в частности Кристианом Моргенштер- 
ном, Жаком Превером, Эдуардом Лиром. Играя на скры¬ 
тых структурах лексики, они предоставляют читателю 
удовольствие самому открывать их. Вот пример подобно 
го произведения:’ 


А LEA DU CHOIX DE J. C. LAMBERT 


6uerre ou paix 
Ping ou pong 
Plre ou prend 
Face ou fesse 
Neige ou nage 
lie ou aile 
Pire ou pendre 
Etre ou nattre 
Grave ou grive 
DO ou don 


Perd ou part 
Coupe ou livre 
Havre ou Ivre 
Rose ou rage 
ffll ou ciel 
Eve ou ivre 
Paille ou poutre 
Erre ou meurs 
Eure ou Loire 
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Ж. Ламбер 
«Жребий выбора» 


Бой или мир 
Пинг или понг 
Лед или льет 
Прах или прок 
Часть или чист 
Ввяз или ввысь 
Глуп или глубь 
Еле иль есть 


Долг иль дележ 
Лоно иль лоб 
Гроб иль игра 
План или пьян 
Кроток иль крут 
Нега иль наг 
Благость иль блажь 
Эр иль Луар 


О мех 


измах поэзии 


«Целью стиха является последова¬ 
тельное наслаждение, он требует 
весьма интимной связи между фи¬ 
зической реальностью звука и 
виртуальным воздействием смысла; 
без этого стихотворение сведется 
к прозе, непонятно для чего метри¬ 
зованной». 

П. Валери 


Поэзия строится как система, наполовину « проектив¬ 
ная »,— она намного больше говорит намеком, чем прямо, 
читатель или слушатель нередко находит в стихах то, что 
сам туда привносит. Больше, чем при восприятии какого- 
либо другого искусства, он при этом явственно испытывает 
ощущение полного гармонического слияния с автором 
и со Вселенной. Это и называется понимать поэзию. Таким 
образом, поэзия есть искусство — пусть подспудной — 
передачи эмоций ; поэт стремится вызвать резонанс в душе 
читателей, удаленных от него в пространстве и во време¬ 
ни, живущих от него вдалеке или даже в другую эпоху. 
Поэт всегда вырабатывает у себя свое (порой иллюзорное) 
представление о читателе. Без такого представления он 
просто не может творить, на его основе он еще более 
подробно, чем психоаналитик или лингвист* исследует 
объективные смыслы, фантомы и мифы, населяющие чело¬ 
веческий мозг. Исследование социокультурных элементов, 
анализ сохраняющихся «констант», переходящих из эпохи 
в эпоху и от человека к человеку,— надежный путь 
к раскрытию «тайн» поэзии. 
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«Стихотворение означает лишь то, что мы хотим в нем прочитать, 
и, когда человек вкладывает в него свои надежды, он их там и нахо¬ 
дит». 

П. Валери 

Экспериментальная поэтика, представляющая собой 
одновременно науку об искусстве и о коммуникации, ана¬ 
томируя реальность, стремится к систематическому выяв¬ 
лению общих структур сенсорного восприятия, лежащих 
в основе поэтического переживания 67 . 


5. Поэтические структуры 

Поэтическое сообщение представляет собой 
взаимное наложение системы звуков и системы символов, 
содержания поэзии и материала декламации, поэтому его 
при анализе следует характеризовать в двух измере¬ 
ниях — семантическом и эстетическом, как это показано 
в приводимой ниже таблице. 



Язык 

Звучание 

Семан¬ 

тика 

Повествование 

Ритмизированная после¬ 
довательность звуков 

Эстети¬ 

ка 

Констелляция эмоцио¬ 
нальных или архетипных 
признаков 

Поле свободной вариации 
восприятия универсальных 
знаков 


В реальном поэтическом сообщении трудно отделить 
семантический аспект от аспекта эстетического. В поэ¬ 
зии, как и в искусстве красноречия, содержание труд¬ 
но отделить от формы, и оно меньше значит, чем мане¬ 
ра выражения и совокупность всевозможных отзвуков, 
языковых и звуковых, которые эта «манера» пробуждает 
в душе читателя или слушателя. 

Поэзия — это музыка слов, которые в то же время 
сохраняют и свойственную им в обыденной речи способ¬ 
ность к выполнению «повествовательной» функции. Подчи¬ 
няясь каким-то дологическим, но универсальным прави¬ 
лам, поэтическое сообщение как бы «растягивает» слова 
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вокруг их смысла (эстетические вариации), продолжая 
все же намекать на этот смысл (игра на смысловых ассо¬ 
циациях). 

Семантические ограничения в поэзии как в одной из 
специфических форм использования языка менее жестки, 
чем в языке разговорном. Хотя поэзия и принадлежит 
к широкому классу речевых сообщений, она располагается 
значительно выше их на шкале художественности. Она 
существенным образом использует игру значений, основы¬ 
вая свое подспудное психологическое воздействие как 
на семантической структуре (прямая смысловая стимуля¬ 
ция), так и на эстетической форме (физическая реальность 
звука). Область поэзии характеризуется постоянной диа¬ 
лектической борьбой формы и содержания', при этом поэти¬ 
ческая структура возникает как итог запутанных пери¬ 
петий этой борьбы. Основные стили поэзии связаны с раз¬ 
личными отклонениями в ту или иную сторону от идеаль¬ 
ного равновесия между смыслом и звуковой формой. 

В экспериментальной поэзии, постепенно привлекаю¬ 
щей наше внимание вслед за появлением произведений 
сюрреалистов, «автоматического письма» Гертруды Штейн, 
поэзии Тристана Тцара, Фрэнсиса Понджа, а затем совре¬ 
менных леттристов, центр тяжести произведения все 
больше перемещается на уровень звуковой оболочки, слова 
становятся материальными предметами, окруженными 
лишь дымкой смысла. 


«Музыка — истинная стихия, где рождается и куда 
щается всякая поэзия». 


6. Звуковые структуры ближнего 
порядка 


возвра- 

Гете 


Без звукового сообщения, без сообщения, кото¬ 
рое нельзя воспринять независимо от смысла стихотворе¬ 
ния, нет поэзии. Это подтверждается, в частности, тем, 
что мы можем слушать поэзию на неизвестном нам ино¬ 
странном языке, можем слушать хоровую декламацию, 
при которой слуховое восприятие, как это совершенно 
очевидно, играет более важную роль, чем осмысление. 

Знаменитое определение живописи, данное Морисом 
Дени ® 8 , применимо и к поэзии: сонет, эпопею, рассказ— 
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любое произведение поэзии следует прежде всего рас¬ 
сматривать как отрезок времени, в котором в определенном 
порядке размещены звуковые объекты. Звуковые объекты в 
данном случае представляют собой более или менее стан¬ 
дартные звучания, перечень которых могут составить 
специалисты. Говорящие машины (ср. рис. 60) синтези¬ 
руют эти объекты в стереотипном, раз навсегда задан¬ 
ном виде, наглядно подтверждающем существование уни¬ 
версальной семантической структуры внутри каждого 
конкретного языка. Каждый реальный носитель того или 
иного языка транспонирует эти универсальные звучания 
в свойственную его органам речи голосовую тесситуру, но 
при этом обеспечивает их распознаваемость. В этом и со¬ 
стоит его владение речью. 

Помимо мелодики, в отношении которой стихи подчи¬ 
няются общеязыковым канонам, поэзия .берет от музыки и 
использование повтора тембров, составляющего сущность 


Рис. 60. 

Ван Кемпелен, первый изобретатель «говорящей 
машины», исходил из ошибочного представле¬ 
ния, что конфигурация органов речи воспроизво¬ 
дит элементы букв древнееврейского алфавита. 
После многократных исправлений эта ложная 
идея все же привела к созданию первой говоря¬ 
щей машины. На вопрос «Что есть истина?» Баш- 
ляр отвечает: «Это исправление длинного ряда 
ошибон». 



ассонансов и рифм. Извлекая ограниченное число музы¬ 
кальных элементов из звуков и ритмов, она строит из них 
ритмизированные ряды фонем. 

Эти сочетания звуковых элементов, характеризующие¬ 
ся разными уровнями и высотой, можно было бы предста¬ 
вить в виде функции от времени. Совокупность элементов, 
звучащих одновременно в некотором минимально воспри¬ 
нимаемом временном интервале, составляет элементарный 
спектр длительности, форму, которую наше ухо вос¬ 
принимает целиком как тембр элементарной звуковой 
единицы. 
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Понятность сообщения связана с его упорядоченностью, 
с наличием и характером отношений между формой этого 
акустического спектра — тембром данного множества зву¬ 
ковых объектов, с одной стороны, и длительностью как 
компонентами периодической структуры —ритма — с дру¬ 
гой. Первой и основной ритмической структурой является 
«размер», то есть выделение пауз внутри звукового кон¬ 
тинуума. 

Другая ритмическая структура создается периодиче¬ 
ским появлением ударений, «форте» в голосе чтеца. В боль¬ 
шинстве случаев эти две структуры совпадают и усиливают 
друг друга (Фонаги). 

«Стих, составленный из разрозненных вокабул, восстанавливает 
целостность слова как заклинания». 

Малларме 

Игра ритмов остается существенной для определения 
звуковой структуры поэзии. В языках с тоническим уда¬ 
рением, как, например, в китайском, в той же функции 
иногда выступает и мелодия. Она служит третьим компо¬ 
нентом периодических структурных повторов, добавляя 
еще один аспект вариации звуковых объектов, правда, 
в ограниченных пределах (порядка полуоктавы). Таким 
образом, там имеются три основные форманты звуко¬ 
вого сообщения, на которых может играть чтец — испол¬ 
нитель «программы», заданной автором стихотворения. 

В принципе для всех произведений поэзии, которые 
по своей форме относятся к этой группе, существуют стан¬ 
дартные приемы исполнения. Характерным примером 
систематического применения подобных приемов, разумеет¬ 
ся, с ущербом для языковой понятности, являются хоро¬ 
вые речитативы и некоторые псалмопения, в частности 
классическая манера чтения еврейских молитв, а также — 
на другом конце Земли — оригинальное использование 
буддистских сутр такими современными композиторами, 
как Маюцуми («Нирвана»). 

Таким образом, совершенно так же, как и в случае 
собственно музыкального сообщения, здесь действует 
постоянное диалектическое взаимодействие между семан¬ 
тическим и эстетическим аспектами. Эстетическое зву¬ 
ковое сообщение располагается в «поле свободы» восприя- 
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тия универсальных знаков. Это сообщение носит индиви¬ 
дуальный характер, оно зависит от конкретного чтеца, 
который может более или менее оригинальным образом 
использовать поле свободных вариаций, предоставляемое 
ему данным сообщением, не отступая при этом от собствен¬ 
но семантического аспекта, связанного с звуковыми 
объектами данного языка, соединенными в данное сочета¬ 
ние творческим воображением автора. На этой основе 
обычно и избирают чтеца среди других не менее искусных 
исполнителей. После этого произведение отделяется от 
своего автора, который, таким образом, оказывается лишь 
создателем партитуры, «рабочей схемы» для исполнителя. 
Наслаждение поэзией на этом этапе индивидуально, оно — 
как любовь по описанию Монтеня («потому что это он», 
«потому что это я»). 

7. Структуры дальнего порядка: 
языковые структуры 

Структурам ближнего порядка, характерным 
для поэзии, можно противопоставить структуры даль¬ 
него порядка, характерные, скажем, для романа или, 
в еще большей степени, для текста патентных заявок. 

Патентная заявка представляет собой текст, подчи¬ 
няющийся прежде всего структуре очень дальнего поряд¬ 
ка, именуемой связностью рассуждений. Эта структура 
весьма жестким образом определяет последовательность 
абзацев, выбор слов и формулировок, последовательность 
описания. Все это подчиняется некоторым в общем дедук¬ 
тивным закономерностям, связанным с логикой изложе¬ 
ния. В то же время эта структура оказывается затушеван¬ 
ной весьма тривиальным синтаксисом, словами-сорняками, 
весьма условной правильностью оборотов. Но все это 
прочная арматура, которая позволяет заявке выполнить 
свои функции. Эти логические структуры, эта грамматика 
действий являются непреложными требованиями при сочи¬ 
нении патента так же, как и при сочинении романа. Обра¬ 
тимся к роману как к последовательности действий, совер¬ 
шаемых различными персонажами. 

Мы можем ввести в машину некоторое количество 
праксем, т. е. элементов действия, и затем, комбинируя 
их, составить из них фабулу романа. Информационный 
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анализ литературы позволяет измерять эти комбинации 
степенью их сложности: составляя последовательности 
таких комбинаций, мы можем вычислить общую сложность 
сюжета. На этом уровне сложность зависит от выбора 
событий, обладающих большей или меньшей оригиналь¬ 
ностью: для героя убить жену более «оригинально», чем 
сесть в такси; или от выбора их сочетания: х связанных 
действий, три однородные группы, одна сюрреалистиче¬ 
ская ситуация и т. д. Таким путем можно подсчитать слож¬ 
ность различных фабул, построенных на основе одного 
сюжетного каркаса. При передаче по таким разным кана¬ 
лам, как роман, театральная постановка, радиопередача, 
рисованный комикс (например, «О любви» Стендаля в виде 
комикса в «Франс суар»), сюжет облекается в различные 
функциональные формы. Каждый вариант, построенный 
как последовательность праксем или элементов действия, 
обладает определенной степенью сложности, зависящей 
от его большей или меньшей внутренней изменчивости. 
Равны ли разные формы по степени оригинальности ? В слу¬ 
чае комикса сюжет предельно выявлен, сведен к голым 
поступкам (ср. рис. 61). Кинофильм, напротив, передает 
такие тонкие оттенки атмосферы, на которые порой не спо¬ 
собен даже роман. Если рассматривать роман как кано¬ 
нический текст, им можно воспользоваться как эталоном 
для оценки последующих перевоплощений произведения. 
Вариации их сложности могут служить статистической 
мерой адаптации к оригиналу. 

Адаптация произведения может считаться совершен¬ 
ной, если сложность его мало отличается от сложности 
оригинала. На уровне сюжетной канвы это часто справед¬ 
ливо. Достаточно прочесть сценарий фильма с разбивкой 
на кадры и сцены, чтобы понять принципы членения текста 
и соответственно принципиальную возможность его про¬ 
граммированного создания. Анализ произведений драма¬ 
тургии и описаний сценического действия особенно ясно 
выявляет сущность понятий «содержание» и «сложность». 
Эти понятия позволяют количественно оценивать инфор¬ 
мацию , содержащуюся в сообщении, помогают выявлять 
новые возможности его использования. 

Сказанное справедливо для любого произведения лите¬ 
ратуры, рассматриваемого в целом, если только оно 



«рассказа» действуют логические и другие закономерности, которые можно 
рассматривать как структуру поведения, как набор правил, которым подчи¬ 
няются все возможные сообщения данного рода. 

не аморфно, а обладает неким каркасом, т. е. структурой, 
наделенной той или иной степенью сложности. Это — 
семантический аспект, повествовательная сторона произ¬ 
ведения, его сюжетная схема. Бютор и Робб-Грийе начи¬ 
нают с самой общей компоновки сюжета и последователь¬ 
ности ситуаций и лишь затем приступают к их детальному 
описанию. Они сознательно используют комбинаторику 
как метод создания литературных форм, как метод твор¬ 
чества. Контент-анализ тоже начинается с того, что роман 
сводят к его сюжетному каркасу и рассматривают различ¬ 
ные сочетания, связи и сопряжения, вмешательство раз¬ 
личных событий и т. д., расположенных то в линейном 
порядке (Мишель Бютор, «Модификация»), то по принци¬ 
пу контрапункта (Олдос Хаксли, «Безглазый в Газе»), то 
по принципу вложения эпизодов («Китайская стена» 
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Кафки, «Рукопись, найденная в Сарагоссе» Потоцкого), 
то, наконец, в форме систем («Дом свиданий» Робб-Грийе). 
Архитектоника всего произведения и составляет искомую 
структуру дальнего порядка, определяющую тот исход¬ 
ный «запас прочности», который обнаруживается при раз¬ 
личных переложениях и переработках произведения. 

Семантическое сообщение, заключенное в тексте,— это 
повествование, т. е. крупномасштабная умопостигаемая 
форма из объединенных в произведении смысловых эле¬ 
ментов. Эта форма в принципе переводима с языка на язык, 
что может служить ее операциональным определением. 
Как распознаваемая, узнаваемая, перелагаемая форма она 
исполняла самые разные функции в истории литературы, 
начиная с всевозможных приключенческих романов и 
вплоть до атомизированных структур Тристана Тцара или 
Исидора Ису. Эта форма доставляет читателю удовольст¬ 
вие, которое сродни удовлетворению, получаемому от ре¬ 
шения несложной задачи, расшифровки ребуса, угадыва¬ 
ния, чем кончится рассказ, и т. п. 

Эстетический аспект на данном уровне анализа играет 
значительно менее важную роль. Стиль служит лишь 
внешним покровом произведения, язык играет здесь чисто 
инструментальную роль. Никакие переделки текста вооб¬ 
ще невозможны, если в нем нет творческого сюжетного 
ядра. Применение методов комбинаторики в данном слу¬ 
чае помогает выявлять формы дальнего порядка, законо¬ 
мерности, обеспечивающие разнообразие эпизодов и «укра¬ 
шений», помогающих облечь сюжет в осязаемую плоть, 
доставляющую эстетическое удовлетворение. 

Если в детективном романе сюжетная канва является 
определяющей, поскольку каждый новый эпизод впле¬ 
тается в некоторую причинно-следственную сеть, то архи¬ 
тектоника любовного романа в гораздо большей мере 
«эстетизирована». Она определяется прежде всего почти 
равномерной сменой напряжений и спадов, любовных 
сцен и авторских отступлений, из которых и складывается 
произведение. По сути дела, здесь нет структур очень 
дальнего порядка, скорее тут господствует культ мгно¬ 
вения, ожидания и развязки, потока времени, усеянного 
эротическими словами, меняющимися сочетаниями персо¬ 
нажей. 
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Эпизоды не упорядочены по тому принципу, что каждый 
из них должен быть следствием предшествующих поступ¬ 
ков или событий. Так, в «Композициях» Сапорты каждая 
страница представляет собой законченное целое и все их 
можно менять местами, от чего произведение не теряет 
пикантности. Коммерческий эротический роман, состряпан¬ 
ный по рецепту маркиза де Сада, может служить примером 
семантической структуры весьма недалекого порядка. 

Когда влияние цели или развязки очень сильно ( антич¬ 
ная трагедия : все герои должны умереть), группирование 
смысловых элементов идет от структур весьма дальнего 
порядка к структурам все более близкого порядка. Синтез 
в этом случае осуществляется путем последовательной 
интеграции на различных уровнях повествования. В этом 
случае особенно очевидно бесконечное разнообразие воз¬ 
можных сочетаний, намного превосходящее способности 
человеческого воображения. 

Что касается эстетического сообщения, то оно основано 
на гораздо более индивидуальных наборах символов, 
связанных с определенной культурой, с историческим 
и психологическим подтекстами — с тем, что изучают 
психоаналитики и психологи, исследующие ассоциатив¬ 
ное мышление. Информация оказывает здесь воздействие 
не столько благодаря объективной величине ее оригиналь¬ 
ности (к этому мы еще вернемся), сколько через поэтиче¬ 
ский заряд, который фактически передается тому или 
иному читателю. Индивидуальное удовлетворение чита¬ 
теля является общезначимым только в той мере, в какой 
этого конкретного читателя можно считать типичным 
представителем данного слоя культуры. Это удовлетворе¬ 
ние зависит от набора знаков, хранимого в его памяти, от 
системы ценностей, связанных с этим набором, и от пред¬ 
шествующего опыта использования этого набора. Нако¬ 
нец, это удовлетворение зависит от существования в созна¬ 
нии читателя систем парных ассоциаций между словами 
или по крайней мере между идеями, передаваемыми 
этими словами и тесно связанными с жизнью этих слов. 

Эти « констелляции признаков » отличаются большим 
богатством и тонкостью. Функция поэта именно в том 
и состоит, что он выявляет спонтанные и универсальные 
ассоциации нашего сознания. В языковом плане ценность 

11-0451 
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литературного текста зависит от усилия, приложенного 
для освобождения от железных правил логики и перехода 
к более глубинным психологическим закономерностям, сво¬ 
бодно выражаемым с помощью звуковых или фонологиче¬ 
ских систем. 


8. Семантическая комбинаторика 
сюжета 

Экспериментальные исследования сосредото¬ 
чиваются на изучении ситуационных структур, на теории 
литературных жанров от «Энеиды» до «Одиссеи», от «Дон 
Кихота» до «Вильгельма Мейстера». Праксемы (элементы 
действия) обладают структурами разной степени строгости 
(например, в детективе или в любовном романе). В детек¬ 
тиве связность сюжета и относительная непредсказуемость 
событий играют большую роль. Функции персонажей 
и их поступки, из которых строится такой сюжет, под¬ 
чиняются здесь жесткой системе формальной логики, 
в частности двадцати правилам построения детективного 
сюжета, сформулированным Ван Дином. 

Можно, однако, пойти еще дальше. Пусть заданы шесть 
персонажей детективного романа. Составим трехмерную 
матрицу (место, время, персонажи). Каждый из персона¬ 
жей описывает некоторую траекторию в этом трехмерном 
пространстве. Для того чтобы один из них мог убить 
другого, необходимо, чтобы они встретились, или встре¬ 
чались ранее, или воздействовали друг на друга на рас¬ 
стоянии (яд), притом все это в соответствии с некоторой 
логической последовательностью, которую можно опре¬ 
делить заранее. Приблизительно так строится «эвристиче¬ 
ская матрица» романа действия, в частном случае — 
детективного романа. Именно этими проблемами интересу¬ 
ются поборники «Нового романа», в частности Робб-Грийе. 

Сказка представляет собой сюжет почти в чистом виде; 
обычно это «красивая» история, немного фантастичная, 
позволяющая помечтать и выйти за пределы обыденного. 
Любую сказку можно разложить на небольшое число 
персонажей и тем. Эти темы, или мотивы, обязательно 
должен будет выявить кинорежиссер, который пожелал 
бы, например, экранизировать «Спящую красавицу». 
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Приняв, что семантические элементы образуют струк¬ 
туру (Пропп), исследователь должен определить состав¬ 
ляющие элементы сюжета. Пропп сформулировал рецепты, 
по которым выполнялись перестановки поступков и пер¬ 
сонажей в народных сказках, легендах и мифах в9 . 
Из всех этих мифов можно извлечь сюжетный каркас. 
Экспериментальные модели выявляют в них элементы 
крупномасштабного сюжетного синтаксиса. На еще более 
высоком уровне абстракции и схематизации сюжет оказы¬ 
вается сводимым к весьма несложным комбинаторным 
приемам. 

Сказанное позволяет вообразить себе некую общую 
схему построения машины для сочинения сказок. Благодаря 
проведенному анализу в нашем распоряжении имеются 
персонажи и темы, которыми мы воспользуемся как инстру¬ 
ментом при создании подобной машины. Ограничительные 
стилистические правила, присущие данному жанру, опре¬ 
деляют порядок «сборки» этих разрозненных элементов. 
Этот жанр требует нескольких парадных сцен декоратив¬ 
ного характера, как бы вступления мощной партии органа. 
Необходимо также обеспечить психологические диссо¬ 
нансы, которые к концу найдут свое разрешение и обеспе¬ 
чат увлекательность повествования. В этом нам поможет 
психология. 

Не следует пренебрегать и «эстетической упаковкой»: 
«Осыпанный бриллиантами, золотом и драгоценностя¬ 
ми... в мантии, шитой золотом... он выступал под руку 
с королевой, ставшей отныне его верной спутницей». 


9. Инфраязыки и человек как звено 
в системе коммуникации 

«Вдохновение должно служить лишь 
материалом произведения, ибо дух 
существует только в действии». 

П. Валери 

Независимо от чисто семантического аспекта, 
независимо от степени понятности или непонятности языка 
и содержания того или иного произведения поэзии суще¬ 
ствуют языки, с которыми поэт имеет дело задолго до того, 

11* 
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как он прикоснется к развитым языковым системам, све¬ 
денным в словари. Разные народы говорят на разных 
языках, имеют разные словари и разную грамматику, 
и тем не менее они воспринимают звуки сходным образом. 
Недаром существует международный фонетический алфа¬ 
вит, т. е. алфавит, как бы лежащий в основе всех языков. 
Все мы слышим звуки более или менее одинаково, что 
доказывается нашей способностью описать свойства услы¬ 
шанного. Наконец, все мы люди и поэтому чувствительны 
к одним и тем же ритмам и периодам, потому что у всех 
у нас имеется сердце, которое бьется более или менее 
одинаковым образом, у всех одинаковая частота дыхания 
и шага. 

Итак, любой человек, выступающий как получатель 
поэтического сообщения, обладает некоторыми уни¬ 
версальными общечеловеческими свойствами, которые са¬ 
ми по себе образуют некоторый набор знаков. Это и есть 
базовый инфраязык. Именно внутри таких универсальных 
знаковых наборов возникает общечеловеческая ценность 
поэзии, в равной мере просвечивающая сквозь польский, 
английский или китайский текст. 

Всякая схема, лежащая в основе структуры поэтиче¬ 
ского текста, ориентирована на модель человека как полу¬ 
чателя или отправителя сообщения, обладающего опреде¬ 
ленными способностями и свойствами. При этом вовсе 
не предполагается, что человека во всей его индивидуаль¬ 
ной неповторимости, со всем разнообразием типов, куль¬ 
тур и воззрений можно свести к этой схематической моде¬ 
ли. Термин «человек как звено в системе коммуникации» 
применяется здесь для обозначения «абстракции стандарти¬ 
зованного человека»; для научной эстетики, которая, 
естественно, должна заниматься только общими закономер¬ 
ностями, эта модель оказывается весьма полезной как 
первое приближение и удобной для исследования восприя¬ 
тия и сочинения поэзии на основе метода аналогий. В этой 
модели, помимо органов чисто сенсорного восприятия 
сообщений — в данном случае органов слуха, функции 
которых исчерпывающе описываются фонетической или 
музыкальной акустикой,— предполагается наличие инте¬ 
грирующих систем восприятия и устройств слуховой памя¬ 
ти. Как показывают кибернетические исследования, осно- 
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ванные на результатах психологического анализа, эти 
устройства должны обладать по меньшей мере тремя 
«временными» ярусами; ими являются: 

— Ярус непосредственной памяти, основанный 
на передаче нервных импульсов; с этим ярусом связана 
толщина «слоя настоящего»; этот ярус является в первую 
очередь предметом исследования психофизиологов и прак¬ 
тически лежит вне сферы поэтики; 

— Ярус « мерцающей » памяти, обеспечивающей инте¬ 
грацию звуковых восприятий в слова и фразы; связанные 
с этим процессы измеряются длительностями порядка 
5—10 сек. Напомним, что обычная речь произносится 
со скоростью около десяти слогов в секунду, т. е. трех¬ 
четырех слов в секунду. Иными словами, процессы инте¬ 
грации восприятий, о которых в данном случае идет речь, 
охватывают формы объемом порядка двух строк тради¬ 
ционной поэзии. В этот промежуток времени и должны 
укладываться ассонансы, рифмы, всевозможные звуковые 
ассоциации. 

— Ярус долговременной памяти, не связанной с опре¬ 
деленной датировкой событий (запоминаемых явлений), 
а соответствующей фиксируемым в мозговых структурах 
впечатлениям, т. е. анаморфным преобразованиям ' опреде¬ 
ленных символических форм. В этой памяти в течение дол¬ 
гого времени хранятся структуры крупного масштаба, цик¬ 
лы идей, наборы семантем, подверженные лишь случайным 
разрушениям. Закономерности^ забывания определенной 
последовательности идей носят* вероятностный характер, 
по крайней мере в первом приближении, т. е. если не учи¬ 
тывать конкретных особенностей отдельных идей. 

Анализируя явление интеграции восприятий в памяти, 
можно отметить сходство между процессами восприятия 
и процессами порождения речи. В обоих случаях в дей¬ 
ствие приводятся одни и те же механизмы, хотя реакции, 
протекающие в сознании отправителя и получателя сооб¬ 
щения, обладают специфическими различиями. На уровне 
звукообразующих движений, как и на уровне элементар¬ 
ных движений мысли,*'большую важность имеют двух- 
и трехэлементные марковские ассоциации. Соссюр под¬ 
черкивал преимущественное значение речи в этих процес¬ 
сах. При говорении артикуляционные схемы сменяют друг 
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друга в непрерывной запрограммированной последова¬ 
тельности. Время реакции измеряется здесь величинами 
порядка двух десятых секунды. Каждое артикуляционное 
движение ограничивает возможный выбор последующих 
движений. Психология восприятия не только описывает 
различные аспекты соответствующих сенсорных процес¬ 
сов, но и выявляет общефункциональные закономерности, 
в равной мере характеризующие восприятие как музы¬ 
кальных, так и ритмических и символических сообщений. 
Это отчасти проливает свет на те «движения души» (в смыс¬ 
ле Декарта) 70 , к которым побуждает читателя поэтическое 
сообщение. 


10. Перспективы машинного 
литературного творчества 

А. От структур ближнего порядка 
к структурам среднего порядка 

Тавтологичный язык, уже освоенный вычис¬ 
лительной машиной, остается языком машинным, зам¬ 
кнутым в самом себе. Для того чтобы перейти от него 
к незамкнутым системам естественного языка, машина- 
писатель должна начать с самого легкого — с создания 
систем, основанных на структурах ближнего порядка, 
как наиболее изученных, а затем постепенно повышать 
уровни упорядоченности, переходя ко все более высоким 
иерархическим структурам, основанным на связях слов 
или семантем (сначала парных, затем тройных и т. д.). 

Надо сказать, что машинный синтез структур ближ¬ 
него порядка упрощается благодаря особенностям устрой¬ 
ства современных больших вычислительных машин. Все 
они обладают оперативной памятью, в которую можно 
поместить двух-, трех-, а то и четырехмерную матрицу 
вероятностей ассоциаций. Выяснилось, однако, что воз¬ 
можности использования процессов, основанных на таких 
порядках ассоциаций, весьма ограничены. В самом деле, 
количество слов в языке сравнительно велико, порядка 
ІО 4 . Это эначит, что двумерная матрица, в которой мы 
захотели бы разместить все эти слова, должна была бы 
содержать 10® элементов, а трехмерная матрица — ІО 1 ® эле- 
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ментов. Как отметил Хомский, даже допустив возможность 
построения такой матрицы, мы в любом случае не смогли 
бы ввести ее в машину, так как емкость памяти ЭВМ ока¬ 
залась бы для этого недостаточной. 

Б. Частные случаи, 

которые можно реализовать 

С другой стороны, вовсе не обязательно ре¬ 
шать все проблемы прикладной лингвистики в максималь¬ 
ном объеме; напротив, любую из них следует попытаться 
упростить, удовлетворившись тем или иным приближен¬ 
ным решением. Прежде всего важно отметить, что ассо¬ 
циации между словами далеко не то же самое, что матема¬ 
тически мыслимые попарные сочетания элементов. Психо¬ 
логи показали, что реально в мозгу человека существует 
не более трех десятков, максимум сотни «свободных» 
ассоциаций между словами общеупотребительной лексики. 
Таким образом, речь идет уже не о создании матрицы 
переходов для парных ассоциаций слов из ІО 8 элементов, 
а о составлении словаря , в котором для каждого из ІО 4 
заглавных слов будет дано порядка пятидесяти — ста 
наиболее вероятных ассоциаций. Последние составят «кон¬ 
стелляцию признаков» данного слова. Необходимый объем 
памяти ЭВМ будет тем самым сведен к 10*. 

Кроме того, ассоциации в языке существуют не столько 
между словами как таковыми, сколько между понятиями, 
т. е. между семантемами, или атомами мысли, связанны¬ 
ми с характером усвоенного человеком и находящегося 
в его распоряжении социокультурного багажа, который он 
использует в процессе творчества. Эти связи, которые 
только недавно начали исследовать, и должны стать 
основными единицами в работе машины-писателя. Число 
особенно часто используемых и наиболее богатых связями 
семантем значительно меньше числа единиц в словарном 
составе языка, вырабатываемого обществом на протяже¬ 
нии многих поколений. 

Наконец, ассоциации не составляют простой последова- 
тельности, а объединены связями, выражаемыми наиболее 
употребительными служебными словами и другими « мон¬ 
тажными » средствами языка, которые вносят в систему 



168 А. Моль 


ассоциаций чистоту, строгость, логическую правильность 
в соответствии с небольшим числом заранее установленных 
правил. Если синтезируемые машиной-писателем тексты 
будут обладать хотя бы каким-то смыслом или хотя бы 
казаться осмысленными специалисту, эта машина сможет 
создавать сообщения, обладающие практической ценно¬ 
стью. Всегда найдется достаточное число желающих 
отредактировать эти сообщения. Существует немало лите¬ 
ратурных обработчиков и писателей, которые смогут без 
труда выполнить даже очень тщательное постредактиро¬ 
вание. Таким образом, главное препятствие — не в необ¬ 
ходимых исправлениях. 

Став на точку зрения эвристики , можно было бы еще 
более сузить область создаваемых машиной текстов, 
заставляя ее оперировать только с ограниченными множе¬ 
ствами «морфем» (скажем, используемых в спецификациях 
к архитектурным чертежам, принадлежащих словарю 
какого-либо поэта и т. д.). Как было показано выше, 
поэтическая речь в отличие от научной подчиняется 
дологическим правилам, число которых меньше и кото¬ 
рые являются более гибкими, нежели логические правила 
в собственном смысле слова. Контакт между машиной 
и языком можно было бы свести поэтому к более узкой 
сфере и осуществлять на более благоприятной почве, а за¬ 
тем в разных направлениях расширять эту сферу, трактуя 
«логическую строгость» не как дихотомическое свой¬ 
ство, а как некую непрерывно изменяющуюся величину. 

Допустим, что нашей целью является построение ком¬ 
бинаций из 200 семантем, каждая из которых обладает 
своей констелляцией признаков объемом порядка трех 
десятков единиц, образованных с помощью десятка «доло¬ 
гических функций». Задача машины-писателя, осуществ¬ 
ляющей соответствующие марковские процессы, при этом 
значительно упрощается. Двух-трехмерныѳ матрицы пере¬ 
ходов могут быть построены без особого труда, число 
элементов здесь составляет от 10 4 до ІО 7 . Эти числа при¬ 
близительно соответствуют обычной для творческого мыш¬ 
ления человека ситуации деятельности в некоторой огра¬ 
ниченной сфере. 

Понятие' синтаксической структуры имеет непосред¬ 
ственное отношение к этой задаче, которая родственна 
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известному психологическому тесту на определение уров¬ 
ня умственных способностей, при котором испытуемый 
должен уложить в большой прямоугольный ящик как 
можно больше ящиков разных размеров так, чтобы по воз¬ 
можности не оставлять пустот. В данном случае пустоты 
можно будет заполнять упаковочным материалом, набив¬ 
кой, роль которой будут выполнять языковые клише. Ящи¬ 
ки же соответствуют различным синтаксическим функ¬ 
циям. Укладывая в эти пустые ящики слова, отобранные 
по несложным правилам, мы обеспечим правильное рас¬ 
пределение слов внутри большого ящика, символизирую¬ 
щего в этом нашем сравнении предложение, т. е. обеспе¬ 
чим, что это предложение будет грамматически пра¬ 
вильным, хотя и не обязательно содержательно инте¬ 
ресным. 

Структуры дальнего порядка, определяющие расста¬ 
новку слов в тексте, исследовались в различных эксперимен¬ 
тах, при которых использовалось понятие «пустых ящи¬ 
ков» — функций, аргументами которых могут быть только 
заранее определенные категории слов и которые обеспечи¬ 
вают связность текста на уровне структур дальнего порядка. 
Так Ж. Тардье, подставляя в текст «не те слова», пока¬ 
зывает, что значение текста в очень большой мере опреде¬ 
ляется не самими словами, а его синтаксическим строе¬ 
нием (см. пример на стр. 117). 

Задача здесь заключается в реализации связной, логи¬ 
чески содержательной «модели», которая налагается 
на смысловое содержание слов и обеспечивает их подчи¬ 
нение правилам лингвистической связности, а именно 
правилам синтаксиса и грамматики. Такие грамматиче¬ 
ские функции, как подлежащее, сказуемое, дополнение, 
определение, обеспечивают элементарную понятность тек¬ 
ста, не зависящую от конкретного смыслового содержания 
слов п . 

На деле получаемые результаты оказываются полез¬ 
ными пока лишь для исследований в области автомати¬ 
ческого перевода. И в этом случае требуется постредакти¬ 
рование, упорядочивание потоков лавы словосочетаний, 
извергаемой автоматическим словарем, чтобы устранить 
неоднозначности, связанные с выбором грамматических 
функций. 
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Опыты с машинным порождением синтаксических 
структур принесли результаты, которые одновременно 
можно назвать удовлетворительными, если их сравнивать 
с совершенно неудобоваримыми текстами, которые порож¬ 
дались на основе марковских процессов, и обескуражи¬ 
вающими — с точки зрения их эвристических возможно¬ 
стей. При обоих подходах приходится иметь дело со смыс¬ 
ловой бессвязностью, но существенно, что требования прак¬ 
тической ценности текста различны для уровней словосо¬ 
четания, предложения или группы абзацев. Структуры 
ближнего порядка еще не до конца описаны лингвистами. 
Есть основания надеяться, что опыты в этой области 
будут плодотворными, если они позволят строить фразу 
из дюжины слов, среди которых имеются глагол, качест¬ 
венные прилагательные, обстоятельственное слово, отно¬ 
сительное местоимение и другие вспомогательные элемен¬ 
ты. Такую же фразу можно было бы затем рассматривать, 
например, как резюме текста научной статьи, которого 
иногда бывает достаточно, чтобы стимулировать творче¬ 
ское воображение ученого, разрабатывающего его содер¬ 
жание, как поэт — тему стихотворения. В обоих случаях 
здесь действует общий психологический механизм, на ко¬ 
торый ученым в последнее время удалось пролить некото¬ 
рый свет. Ниже приводится текст трех «автостихотворе¬ 
ний», сочиненных машиной по «стохастической програм¬ 
ме» Т. Лютца. 


зоз 

WENN DIE DUNKELHEIT SPIELT, ERSTARRT EIN ABEND. 
GOLD UND SCHOENHEIT STRAHLEN MANCHMAL. 

ICH TANZE UND SINNE. 

OFT BERUEHRT MICH DAS GRAS. 

DIE GLOCKE WAECHST RAUH UND GOLDEN. 

PFADE UND BOTEN SIND DRUNTEN STUERMISCH. 

WER KUESST EINE PFLANZE? 

DER POET. 
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312 

DIE FROEHLICHEN TRAEUME RE6NEN. 

DAS HERZ KUESST DEN GRASHALM. 

DAS GRUEN VERSTREUT DEN SCHLANKEN GELIEBTEN. 
FERN 1ST EINE WEITE UND MELANCHOLISCH. 

DIE FUECHSE SCHLAFEN RUHIG. 

DER TRAUM STREICHELT DIE LICHTER. 

TRAUMHAFTES SCHLAFEN GEWINNT EINE ERDE. 
ANMUT FRIERT, WO DIESES LEUCHTEN TAENDELT. 
MAGISCH TANZT DER SCHWACHE HIRTE. 


EIN BILD 1ST FREI ODER EIN FREMDER 1ST TIEF. 

EIN GAST 1ST TIEF UND KEIN TURM 1ST FERN. 

EIN GAST 1ST LEISE. JEDES BILD 1ST FERN. 

EIN TISCH 1ST OFFEN. JEDER KNECHT 1ST FREI. 

JEDER TURM 1ST NEU UND EIN BILD 1ST ALT. 

NICHT JEDER TISCH 1ST GROSS ODER JEDES DORF 1ST ALT. 


Русский перевод этих «машинных стихов» звучит примерно 
так: 


№ 303 

Когда играет темнота, то вечер цепенеет. 
Порою блещут злато и краса. 

Танцую я и размышляю. 

Как часто трогает меня трава. 

Растет шершавый золотистый колокольчик. 
Тропинки и гонцы внизу бушуют. 

Растенье поцелует кто? 

Поэт. 
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№ 312 

Дождем ниспадают сладкие сны. 

Былинку целует сердце. 

Разметала зелень стройного возлюбленного. 
Далек простор и печален. 

Мирно дремлют лисы. 

Сон ласкает огни. 

Сонные грезы охватят землю. 

Изяществу зябко в этом суетном блеске. 
Волшебную пляску свершает слабый пастух. 


Картина свободна или глубок чужестранец. 

Гость глубок или нет далеких башен. 

Гость тих. Картина всегда далека. 

Стол открыт. Каждый раб свободен. 

Всякая башня нова, а картина стара. 

Не каждый стол велик пли всякая деревня стара. 


11. Процессы порождения 
естественного языка. 

Иерархизация и сверхзнаки 

По-видимому, реальные тексты естественного 
языка рождаются где-то в промежутке между структурами 
ближнего и дальнего порядков, причем о том, какую ролъ 
играют те и другие в формировании конечного результата, 
известно пока совсем мало. С философской точки зрения 
понятие о порядке связано с психологическим понятием 
гештальта, или формы. Полиграммы представляют собой 
микрогештальты, синтаксические структуры — макро¬ 
гештальты. Они характеризуются прегнантностъю, т. е. 
интенсивностью тех вероятностных ограничений, которые 
они налагают на процессы, протекающие при восприятии 
в сознании слушателя или читателя. Эти ограничения 
увеличиваются по мере лучшего усвоения языка и данной 
социальной культуры. Они воздействуют и на говорящего 
при реализации ; речевых форм, когда он артикулирует 
звуки, приводя в действие артикуляторные подпрограм¬ 
мы, соединенные между собой в единую цепь. Механизмы 
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обоих процессов имеют аналогичное устройство — с одной 
стороны, «идеация», конечным итогом которой является 
устная или письменная речь, а с другой стороны, восприя¬ 
тие, отталкивающееся от устного или письменного текста 
и переходящее к тому, что обычно называют идеей. 

Одним из свойств гештальта, не вытекающим непо¬ 
средственно из сравнения синтаксических структур с пу¬ 
стыми ящиками, является понятие об иерархизации, о при¬ 
писывании различных относительных ценностей разным 
уровням «вложения» символов, т. е. о явлении, составляю¬ 
щем одну из классических закономерностей психологии 
восприятия. Это понятие кажется несколько расплывча¬ 
тым с точки зрения психолингвистики в связи со свой¬ 
ственным этой дисциплине атомистическим взглядом 
на явления, в силу которого внимание сосредоточивается 
на элементах, а не на их совокупностях. Тем не менее 
идея «силы иерархизации» лучше всего передается не по¬ 
нятием о полиграммах, носящих чисто статический харак¬ 
тер, а понятием о синтаксисе, которое тесно связано с ме¬ 
ханизмами структурной организации, хотя в последних 
не учитываются психологические аспекты воздействий, 
организующих структуры. В этом смысле теория сверх¬ 
знаков, в черновом виде изложенная автором в 1956 г. 
и получившая затем дальнейшее развитие на основе инфор¬ 
мационной теории восприятия, представляется довольно 
удобной для описания рассматриваемых явлений. 

Напомним, что в теории информации сверхзнаком 
называется стандартное сочетание элементов некоторого 
набора, каждое из которых обладает определенной вероят¬ 
ностью того, что оно может быть воспринято как нечто 
целостное, совершенно на тех же основаниях, как и каж¬ 
дый из составляющих его знаков. 

Сверхзнаки «ведут» себя точно так же, как элементар¬ 
ные знаки, только на более высоком уровне восприятия. 
Они в свою очередь обладают определенной вероятностью 
появления, или встречаемостью, их можно перечислить 
в списке и из них можно строить сообщения. При этом 
не обязательно останавливаться на данном уровне; ту же 
операцию укрупнения можно проделать затем на еще 
более высоком уровне, где будут фигурировать новые 
сверхзнаки — сверх-сверхзнаки. Иными словами, сверх- 
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знаки можно группировать некоторыми стандартными 
способами согласно перцептивной или моторной програм¬ 
ме , образуя тем самым сверх-сверхзнаки, для которых 
опять-таки можно определять их вероятности (встречаемо¬ 
сти) и составлять из них сообщения соответствующего 
уровня. Если взглянуть на проблему под этим углом зре¬ 
ния, то прежде всего бросится в глаза иерархический 
характер последовательности расположенных друг над 
другом уровней сообщения, обладающего строгой архи¬ 
тектоникой. 

Начиная от самых элементарных знаков, относящихся 
к самому низкому перцептивному уровню, изучаемому 
психофизиологией ощущений, мы, таким образом, можем, 
продолжая анализ, постепенно подниматься все выше 
по ступеням обобщения вплоть до уровня, на котором 
сообщение как нечто целостное уже недоступно восприя¬ 
тию и где синтез должен уступить место анализу. 

12. «Механистическая» модель 

восприятия и языковое творчество 

Теория информации как продолжение теории 
гештальтов дает множество примеров подобных иерархий 
в области восприятия. С ее помощью можно конструиро¬ 
вать модели, помогающие в какой-то мере овладеть дан¬ 
ными процессами. Существует определенное соответствие 
между этой игрой знаков и сверхзнаков и тем, что можно 
было бы назвать теорией нервной интеграции, которая 
представляется в виде иерархической системы «подпро¬ 
грамм». Эта модель довольно сложна, поскольку она осно¬ 
вана на иерархии большого числа уровней. Психофизио¬ 
логи выделяют в своих исследованиях нервной системы 
не менее четырех таких уровней, но на самом деле она 
устроена значительно сложнее и число уровней можно 
было бы увеличить. 

Суть проблемы в том, чтобы выяснить закономерности, 
управляющие этой системой иерархически подчиненных 
друг другу программ. В этом плане можно воспользо¬ 
ваться понятием ценности, приписав каждому знаковому 
уровню сообщения соответствующую количественную 
характеристику (ср. гл. 1). 
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Как известно, вполне упорядоченное сообщение не об¬ 
ладает никакой психологической ценностью, ибо не заклю¬ 
чает в себе ничего нового. То же самое справедливо и отно¬ 
сительно сообщения, начисто лишенного порядка, в кото¬ 
ром все знаки равновероятны, поскольку их видимый 
хаос исключает возможность целостного восприятия 
и прием такого сообщения сводится к чисто аналитической 
регистрации отдельных знаков. Получается, что « цен¬ 
ность », хотя ее можно понимать и в философском смысле, 
оказывается психологической функцией, максимизирую¬ 
щей некоторую критическую норму информационной избы¬ 
точности. 

На каждом иерархическом уровне, имеющем N энаков, 
существуют свои сообщения, и для каждого такого сооб¬ 
щения имеется норма получательской ценности, соответ¬ 
ствующая некоторой оптимальной избыточности R N , 
которая зависит от индивидуальной культуры получателя, 
т. е. от наличного содержания систем его памяти. 

Для того, кто воспринимает сообщение, оно распадает¬ 
ся на ряд расположенных друг над другом уровней. Для каж¬ 
дого уровня имеется свой знаковый набор, своя норма 
информации на один знак (или норма избыточности) и со¬ 
ответственно своя величина ценности. 

Акт восприятия сводится к своего рода гимнастиче¬ 
ским прыжкам получателя сообщения, который постоянно 
переносит свое внимание с одного уровня на другой в за¬ 
висимости от текущего соотношения частных ценностей 
сообщения на этих уровнях. Совокупная ценность сообще¬ 
ния в какой-то мере является результирующей этих част¬ 
ных ценностей. По-видимому, происходит как бы опти¬ 
мизация относительных затрат энергии на восприятие 
по каждому из уровней, и этот процесс управляется функ¬ 
цией, устанавливающей связи между всеми этими уров¬ 
нями. Понятие о такой связи первого уровня со вторым, 
второго с третьим и т. д. является механистической интер¬ 
претацией понятия силы иерархизации, ясно обнаруживае¬ 
мой в экспериментах по восприятию гештальтов, но тем 
не менее слишком часто не учитываемой или трактуемой 
как чисто телеологическое понятие. 

Примечательно, что описание этого процесса в рамках 
единой «механистической» модели позволяет связать мар- 



176 А. Моль 


ковские структуры ближнего порядка со структурами 
дальнего порядка, или с «суперструктурами», составлен¬ 
ными из укрупненных элементов, характеризуемых функ¬ 
циями, которые в случае грамматических категорий 
сводятся к функциям элементарной понятности (прилага¬ 
тельное, существительное, дополнение, глагол и т. д.), 
к свойствам «ящиков», не зависящим от их смыслового 
наполнения. Пользуясь представлением о последователь¬ 
ной иерархии уровней — иерархии, начинающейся со 
структур ближнего порядка и постепенно через промежу¬ 
точные уровни восходящей к структурам дальнего поряд¬ 
ка,— теория информации заполняет пробел, до недавнего 
времени зиявший между марковскими структурами, с одной 
стороны, и синтаксическими структурами, с другой. В этом 
промежутке и располагается семантика языка. Тем самым 
мы получаем в свое распоряжение возможный механизм 
описания языковой семантики (которая до сих пор, как 
известно, плохо поддавалась описанию) в статистических 
терминах. Предложенный подход, таким образом, заклю¬ 
чает в себе и возможную модель языка. Эта модель имеет 
свои недостатки, в частности неясен характер «порядков», 
означающих переход к очередному уровню сверхзнаков 
и соответствующее изменение вероятностей. С другой 
стороны, не вполне ясно, в чем состоит в данном случае 
оптимизация,— зависит ли она от самой формы смысло¬ 
вого, музыкального и т. д. сообщения или же обладает 
более или менее универсальным характером, связанным 
со строением нейронных сетей и с тем, что психофизиологи 
называют теорией интеграции. Однозначных ответов на 
эти вопросы пока нет, они требуют дальнейшего исследо¬ 
вания. 

Учитывая большую сложность, присущую механизмам 
такого типа, решение упомянутых вопросов можно искать 
только на путях экспериментирования с машинными моде¬ 
лями. Для этого должны быть составлены машинные про¬ 
граммы обработки соответствующей информации на ЭВМ 
большой мощности, обеспечивающие моделирование доста¬ 
точно большого числа уровней интеграции. Каждый уро¬ 
вень при этом имеет свой знаковый перечень и свою 
матрицу переходов (отметим, впрочем, что эта матрица 
не обязательно должна быть очень большой, учитывая 
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предложенный выше подход к формулировке проблемы, 
см. разд. 7). , Установив связи между уровнями, можно 
будет создать действующую модель процессов перцептив¬ 
ной интеграции и затем, проанализировав случаи, хорошо 
изученные на практике, попытаться на этой основе вывести 
оптимальные функции связи. Тем самым удалось бы 
свести воедино данные психологической теории восприятия 
и лингвистики. 

Отметим попутно, что такая^модѳль_представляла бы 
и философский интерес, поскольку в ней существенным 
образом используется принцип уподобления процессов 
восприятия и процессов^порождения речи. Эта экспери¬ 
ментальная модель будет находиться на пересечении обла¬ 
сти сугубо лингвистических проблем, ряда проблем эсте¬ 
тики (модель восприятия искусства) и эвристики (модель 
творческих процессов, основанная на использовании огра¬ 
ниченного языка семантем). 

13. Информационный аспект поэтики 

При анализе поэтического сообщения инфор¬ 
мационная теория эстетического восприятия стремится 
разложить каждое сообщение на множество аспектов или 
уровней и применить к элементарному «сообщению» каждо¬ 
го уровня некоторый « метрологический алгоритм ». При 
современном состоянии наших знаний в области тради¬ 
ционной лингвистики, фонетики, фонологии, «глубинной» 
социальной психологии эта теория дает только общие 
идейные рамки, которые можно будет наполнить содержа¬ 
нием лишь в результате дальнейших исследований. Прежде 
всего при данном подходе в каждом языковом или звуко¬ 
вом сообщении выявляются и разграничиваются семанти¬ 
ческий и эстетический аспекты, языковое сообщение отде¬ 
ляется от сообщения звукового, а затем делается попытка 
охарактеризовать эти четыре параметра (ср. разд. 5). 

При семантическом анализе сообщение рассматривает¬ 
ся как последовательность элементов, «собранных» вместе 
в соответствии с определенными вероятностными законо¬ 
мерностями после того, как они были отобраны из неко¬ 
торого набора стандартных и универсальных знаков, 
которые могут быть опознаны любым представителем 
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социальной группы носителей данного языка, данного 
словаря или данной произносительной нормы. 

При эстетическом анализе сообщение рассматривается 
как посмдовательность нестандартных вариаций — как бы 
«игровых» отклонений материальной оболочки сообщения 
в пределах свободной изменчивости,— допускаемых для 
каждого из выделенных при семантическом анализе стан¬ 
дартных знаков. Индивидуум, получающий сообщение, 
замечает и более или менее одобрительно приемлет эти 
отклонения, ощущая оригинальность этой игры, осуще¬ 
ствляемой в области допустимого свободного варьирова¬ 
ния. Объективный наблюдатель, которому удалось бы 
проанализировать индивидуальные особенности восприя¬ 
тия данного получателя, мог бы количественно оценить 
величину эстетического удовлетворения, доставляемого 
данным сообщением данному конкретному лицу. 

В сообщении как физическом явлении, создаваемом 
совокупными усилиями поэта и декламатора, таким обра¬ 
зом, заключены две различные структуры, каждая из 
которых реализуется в виде совокупности знаков, почерп¬ 
нутых из наборов, обязательно имеющихся в сознании 
получателя сообщения. Первый из этих наборов, лежащий 
в основе семантического сообщения, стандартен и универ¬ 
сален. В отличие от него второй набор является совершен¬ 
но индивидуальным и независимым; он основан на вариа¬ 
циях физической формы знаков первого набора в преде¬ 
лах, в которых эти знаки не перестают быть распозна¬ 
ваемыми для всех. Исследовать этот второй набор можно 
только в той мере, в какой нам удается зафиксировать, 
«кристаллизовать» данный акт коммуникации, затем про¬ 
никнуть в то, что происходит в сознании получателя 
сообщения, и на этой основе определить состав его инди¬ 
видуальной культуры. Поэтому можно утверждать, что 
только появление средств материализации сообщений, 
средств замораживания слов, как у Рабле ,2 , позволит 
объективными методами исследовать протекающие в дан¬ 
ном случае субъективные процессы. 

Исследование будет заключаться в системном анализе 
объективно различных уровней. Один и тот же печатный 
текст можно рассматривать как композицию из окрашен¬ 
ных в черное и белое участков листа бумаги, как совокуп- 
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ность графических знаков, как множество букв, слогов, 
как последовательность слов, мыслей, эпизодов. Это — 
физическое явление, которое может быть воспринято как 
нечто целостное в результате интеграции независимых 
восприятий на каждом уровне или же может быть воспри¬ 
нято по частям — так, как его воспринимает человек 
близорукий, неграмотный, не владеющий данным языком. 
То же самое можно сказать и о звуковом аспекте сообще¬ 
ния. Один слушатель предпочтет прислушиваться не 
к словам, а к ритму, другой обратит внимание на ударения 
и модуляции голоса, третий — на смысл произносимых 
слов. Рассматривая каждый из этих уровней в отдельно¬ 
сти, можно составить разные наборы знаков. Очень многие 
исследования в этой области на первых порах были посвя¬ 
щены именно составлению таких наборов. 

Каждый такой набор анализируется сам по себе, вклю¬ 
ченные в него знаки как-то классифицируются, выявляют¬ 
ся стандартные распределения этих знаков по критериям, 
использованным Ципфом в его статистических исследова¬ 
ниях, а затем примененным Гиро при изучении словаря 73 . 
Вслед за Соссюром Ципф подчеркнул, что «языки» — это 
живые организмы, эволюционирующие и находящиеся 
в состоянии динамического равновесия. Отсюда вытекает, 
что их следует изучать психобиологическими методами. 
Подчеркнем, что «язык» понимается здесь в весьма общем 
смысле — как система знаков, сочетающихся по опреде¬ 
ленным правилам. Соответственно в поэтическом сообще¬ 
нии можно выделить много таких «языков» в зависимости 
от того, какой именно уровень в существующей иерархии 
знаковых наборов мы будем рассматривать, и в зависимо¬ 
сти от нашей психологической установки, направления 
наших интересов. 

Затем для каждого из этих разнообразных наборов 
следует выяснить распределение частот появления ( встре¬ 
чаемости ]) различных знаков. Эта характеристика опреде¬ 
ляет употребительность знаков в разные эпохи, и ее 
можно было бы записывать в виде таблиц вероятностей 
на полях словарей. Исследованиями этого рода занимает¬ 
ся целая школа лингвостатистики. Результаты этих иссле¬ 
дований позволили, в частности, определить критерии для 
отделения исторически подлинных произведений от лите- 
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ратурных подделок на основе распределения вероятностей 
знаков в наборах. Себеок, Гиро, Фукс 74 и Хердан иссле¬ 
дуют корреляции и определяют энтропию, или степень 
непредсказуемости, последовательностей слов, букв, рифм. 
На этом этапе анализа выявляются всевозможные штам¬ 
пы, стереотипы, констелляции признаков. 

На основе данных, полученных благодаря такому ана¬ 
лизу, можно описать « метрологию сложности» сообщения 
с помощью универсальных коэффициентов, которые точно 
укажут место, занимаемое данным сообщением на всех 
шкалах и осях координат, по каким оно будет характери¬ 
зоваться. Это позволит затем сравнивать и объединять 
(«интегрировать») различные положения, занимаемые дан¬ 
ным сообщением в разных метрических пространствах, 
и на этой основе определять новые возможности вариаций, 
которыми смогут пользоваться авторы при создании худо¬ 
жественных сообщений. 

Теория информации, или теория сложности форм, при¬ 
меняет «метрологический алгоритм» отдельно к каждому 
элементарному языку, выделенному в ходе экспериментов. 
Эта задача становится тем сложнее, чем большей много¬ 
плановостью обладает данное конкретное сообщение, чем 
большими отличиями обладают его отдельные аспекты 
по различным параметрам, поскольку между степенями 
сложности различных параметров возникает интерферен¬ 
ция. При восприятии сообщения мы постоянно испыты¬ 
ваем его воздействие на разных сенсорных и перцептивных 
уровнях, на которых мы попеременно сосредоточиваем 
свое внимание. От ассонансов мы переходим к словам, 
от слов к «алгебре» знаков, от знаков к ритмике, от ритми¬ 
ки к ассоциативным формам. Эти процессы восприятия 
носят случайностный и субъективный характер и не под¬ 
чиняются никакой рациональной схеме. Единственный 
метод, которым их можно выявить,— это систематическое 
экспериментальное изучение интерференции восприятий 
различных знаковых наборов с помощью цифро-аналого¬ 
вых преобразователей, реализующих описанные выше 
идеи машинного моделирования. 

Теория связи, отталкивающаяся от представления 
о человеке как звене в системе коммуникации, должна 
придавать первоочередное функциональное значение поня- 
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тиям удовольствия или меры удовлетворения, доставляе¬ 
мого тем или иным элементом структуры поэтического 
текста. Такая теория должна анализировать сообщения 
с помощью весовых коэффициентов, отвлекаясь от того, 
соответствует ли удовольствие, испытываемое слушателем 
при восприятии определенных ритмических рисунков, 
ассонансов, тембров или каких-то эмоциональных ассо¬ 
циаций, таким трансцендентальным ценностям, как «пре¬ 
красное» и «вкус» («хороший» или «дурной»). Эксперимен¬ 
тальная эстетика интересуется плохими стихами в не¬ 
меньшей степени, чем хорошими, в полном согласии 
с принципом познания нормы через патологию. Талант 
представляется фактором, трудно поддающимся анализу. 
Сам трансцендентальный характер поэтического гения 
позволяет ему преобразовывать бездарную структуру 
в хорошее стихотворение или компенсировать недостатки 
текста искусной декламацией, как это тонко подметил 
Валери, рассуждая о чтении стихов. 

И отправитель, и получатель сообщения является зве¬ 
ном в системе коммуникации, и, таким образом, удоволь¬ 
ствие, наслаждение, эмоциональное воздействие, прият¬ 
ность, короче говоря, ценность сообщения зависит не 
только от характера используемых знаков, но и от усвое¬ 
ния сообщения в его разнообразных аспектах и на разных 
уровнях восприятия. Это усвоение зависит от универсаль¬ 
ной характеристики, свойственной всем воспринимаемым 
формам,— от сложности, норма которой известна, по 
крайней мере в тех случаях, когда известна статистиче¬ 
ская структура используемого знакового набора. Усвое¬ 
ние зависит от существующего в каждом конкретном 
случае соотношения между «информационной емкостью» 
или «сложностной емкостью» сообщения для данного полу¬ 
чателя, и «удельной нормой сложности» сообщения на 
данном уровне, о которой шла речь выше (гл. 1). 

При очень низком уровне сложности, когда сообщение 
на рассматриваемом уровне чересчур просто, оно на 
этом уровне воспримется как тривиальное, не представ¬ 
ляющее никакого интереса; мы не сможем фиксировать 
на этом уровне свое внимание, и его эстетическая ценность 
будет равна нулю. С другой стороны, при чересчур высо¬ 
кой сложности мы будем иметь дело с очень оригинальным 
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сообщением, превосходящим возможности нашего внима¬ 
ния и нашей восприимчивости. В силу этого мы сразу же 
потеряем к нему интерес и постараемся произвольно пере¬ 
нести внимание на уровень более понятных знаков. 
Отсюда вытекает, что эстетическое удовольствие, достав¬ 
ляемое сообщением на каждом из его многочисленных 
уровней, зависит от соотношения между удельной нормой 
оригинальности сообщения и возможностями восприятия 
его данным индивидуумом. Иными словами, для каждого 
человека существует определенная оптимальная норма 
удельной сложности сообщения. Этот оптимум, как пра¬ 
вило, располагается несколько выше возможностей вос¬ 
приятия получателя сообщения, и ему никогда не удается 
полностью воспринять все сообщение с первого раза. 
Именно благодаря этому он оказывается захвачен богат¬ 
ством сообщения и произведение искусства полностью 
поглощает его внимание. 

14. Поле свободы вариаций 
эстетического сообщения 

В соответствии с данным выше определением 
эстетическое сообщение складывается из ряда нестандар- 
тизуемых вариаций в поле свободной изменчивости уни¬ 
версальных символов. Последние могут быть или не быть 
элементами языка, важно лишь, чтобы имелся их набор 
и чтобы они были расклассифицированы при семантиче¬ 
ском анализе, позволяющем производить единую оценку 
сложности для каждого конкретного сообщения. 

•Как при семантическом анализе определяются частные 
значения ценности, из которых затем строится общая 
ее оценка, представляющая собой статистическую харак¬ 
теристику содержания произведения, так и при эстетиче¬ 
ском анализе создаются системы ценностей, позволяющие 
статистически оценить если не количество «прекрасного», 
содержащегося в произведении, то, во всяком случае, 
величину эстетического удовлетворения, доставляемого 
произведением, величину его эмоционального воздействия. 

Предложенные ~выгае модели восприятия языкового 
и'эстетического творчества вскрывают трудности, связан¬ 
ные с интерференцией различных «языков» сообщения. 
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При переходе от теоретического аналиэа к эксперименту 
в области исследования творчества мы располагаем опре¬ 
деленным арсеналом средств измерения характеристик 
эстетического сообщения. Эти средства обладают гибко¬ 
стью, соответствующей гибкости самого объекта анализа. 
С их помощью удается глубже проникнуть в сущность 
так называемого «таинства поэзии». Речь идет о методах 
анализа отдельных аспектов множества языков, исполь¬ 
зуемых в произведениях поэтического искусства. 

Благодаря наличию средств визуального представления 
звуковых сообщений в наше время стало возможным под¬ 
вергнуть экспериментальному анализу процесс декламации 
стихов. Магнитная лента и средства визуального пред¬ 
ставления звуков (сонограф) позволяют получать своего 
рода партитуру устного чтения стихов, которая служит 
наглядной иллюстрацией к следующему высказыванию 
Валери: «Сегодня во многих весьма примечательных слу¬ 
чаях вместо условных выражений с помощью произволь¬ 
ных дискретных знаков пользѵются следами, непосред¬ 
ственно прочерчиваемыми исследуемым объектом, или же 
записями, непосредственно к ним восходящими». Материа¬ 
лизованные и представленные в зрительно доступной 
форме звуковые вариации, как бы сфотографированные 
звуки, позволяют составить представление об индиви¬ 
дуальных манерах чтения разных исполнителей. 

Идея следующего средства анализа подсказана экспе¬ 
риментальной музыкой, точнее свойственным ей подходом 
к звуковым объектам. 

Пользуясь методом систематического искажения звуко¬ 
вого сообщения (фильтрапия звукового спектра, маски¬ 
ровка участков фонетического сообщения путем наложе¬ 
ния белых шумов, усечение одной из компонент, транс- 
позипия), оказывается возможным выявить характеристи¬ 
ки сообщения, непосредственно недоступные наблюдению. 
Помимо анализа искусства, этим методом можно устанав¬ 
ливать границы семантической распознаваемости сообще¬ 
ния и разграничивать его семантический и эстетический 
аспекты. 

Американский психолог Осгуд в своем исследовании 
по измерению значения определил характеристику, кото¬ 
рая, по сути дела, не является значением сообщения. 
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Единицей измерения, которой он пользовался, была вели¬ 
чина психологического резонанса сообщения, которая в силу 
характера «семантического дифференциала» связана преж¬ 
де всего не со смысловыми характеристиками, а с эмо¬ 
циональными факторами 75 . Этот анализ позволяет отве¬ 
тить на вопросы следующего типа. В чем состоят эстетиче¬ 
ские достоинства данного звукового объекта? Обладает ли 
он эстетической оригинальностью или является баналь¬ 
ным, привычным, неинтересным? Сообщение, слово, зву¬ 
ковой объект, эстетический стимул и т. д. «тестируются» 
на испытуемых, которых просят расклассифицировать 
объекты с помощью пар антонимичных прилагательных 
по шкале из семи значений — от «очень» до «нейтрально». 
Получив очередное сообщение, каждый испытуемый дол¬ 
жен точно указать место этого сообщения в системе из 
нескольких смысловых параметров, имеющейся в его 
сознании. На основе полученных ответов вычерчивается 
диаграмма, позволяющая оценить коннотативную нагруз¬ 
ку сообщения 7в , «взвесить» эмоциональный резонанс слов, 
знаков и других элементов сообщения. Нетрудно видеть, 
что этот метод представляет прикладной интерес и может 
быть использован в поэтическом творчестве, при создании 
рекламных лозунгов и т. п. Разумеется, ввиду большой 
сложности рассматриваемых процессов, их практическое 
применение станет возможным не скоро, но в принципе 
нет ничего неосуществимого в том, чтобы в памяти ЭВМ 
каждому слову был приписан некоторый коэффициент его 
эмоционально-коннотативной нагрузки, который ' будет 
учитываться программой порождения текста. 

В других психологических экспериментах устанавли¬ 
вается синонимия слов, благодаря чему оказывается воз¬ 
можным выявлять более удачные, стилистически однород- 
ные~ г выражения. Например, группе испытуемых предла¬ 
гают два понятия («Моцарт» и «XVIII век» или «Вагнер» 
и «германский * дух»), а затем полученные ассоциации 
классифицируют по параметрам коннотативного поля. 
Слова, местоположения которых в этом поле совпадают, 
оказываются эстетически или коннотативно эквивалент¬ 
ными (Нидхаммер). Т 

Тесты Карла Юнга, Кента и Розанова позволяют 
в первом приближении устанавливать «констелляции при- 
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знаков», составляющих ткань нашего знания языка. 
В этих экспериментах выявляются попарные связи, опре¬ 
деляющие ассоциации между словами, точнее между соот¬ 
ветствующими понятиями. 

Все эти средства количественного анализа сообщения 
обогащают «поэтику», целью которой является дальней¬ 
шее усовершенствование и расширенное применение этих 
средств. В этом смысле каждый метод открывает какие-то 
новые перспективы перед экспериментальным изучением 
творчества. 

В частности, констелляции признаков могут использо¬ 
ваться поэтому как вспомогательное средство при создании 
текстов, построенных на игре коннотативных значений 
слов. Вместо слов, связанных с данным «наводящим» сло¬ 
вом, которое служит отправной точкой в системе ассо¬ 
циаций идей, поэт может выбрать все соседние слова. 
Таким путем в текст будут подспудно вплетены необходи¬ 
мые ключевые образы. Эти подстановки, «впрыскивания» 
эмоциональной нагрузки, небольшие отклонения от есте¬ 
ственно ожидаемого на основе контекста таят в себе 
богатые возможности 77 . 

Результаты, касающиеся сочетаний знаков по два, 
по три и т. д., представленные в виде матрицы переходов, 
уже использовались на практике при создании текстов 
по методам, разработанным Максом Бензе и Тео Лютцем 
в Штутгарте. Разнообразные варианты программы позво¬ 
ляют, меняя структуру связей между понятиями, прибли¬ 
жаться к формам ассоциаций, свойственным поэтическому 
мышлению, и таким путем получать «приближения» 
к поэтическому тексту в том, что касается его смысловых 
характеристик. В частности, было бы интересно создавать 
подобные тексты на основе знаковых наборов, структура 
которых будет отклоняться от стандартов, описываемых 
кривыми Ципфа, Гиро и Юла. Машина могла бы при этом 
пользоваться различными кривыми распределения, отли¬ 
чающимися от стандартных кривых положительным или 
отрицательным прогибом или пиком в заданной области. 
В знаковые паборы можно было бы включать «гроздья 
словесных ассоциаций» (word clusters >, имитирующие про¬ 
цессы, свойственные «шизофренической» тенденции неко¬ 
торых поэтов (Лотреамон) 78 . 
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15. Главные «оси координат» 
экспериментальной поэзии и литературы 


Найти слова, я знаю, пустяки, 
Они летят как утки на манок, 
Но смысл лишь там, где заводи тихи, 
Таится зимородком, между строк. 
Пусть только радость толщу снов 
разъест, 

И солнце детства в речке блещет 
снова... 

Пройдя все эти сорок общих мест, 
Услышишь птичьи посвисты окрест, 
И сорок строк неначатых готовы. 

Зигфрид Сэссун 

Экспериментальные исследования касаются 
различных аспектов сообщений, описанных выше. Чаще 
всего эти эксперименты связаны с использованием семан¬ 
тики, поскольку семантическая информация лучше под¬ 
дается объективному описанию. Все эти эксперименты 
используют принципы комбинаторики, воплощенные 
в программах для машин, обрабатывающих сложную 
информацию. 

Эти экспериментальные исследования можно класси¬ 
фицировать в зависимости от того: 1) используют ли они 
структуры ближнего или дальнего порядка; 2) какие 
характеристики принимаются во внимание в первую оче¬ 
редь: семантические (логическая связность, структура 
сюжета, которая более или менее независима от формы, 
порой создаваемой не автором, а литературным обработ¬ 
чиком) или эстетические (сила эмоционального воздей¬ 
ствия, поэтическая ценность и т. д.). Многие из этих 
исследований можно автоматизировать с помощью ЭВМ, 
хотя практически до сих пор это не было сделано (напри¬ 
мер, применяя метод S ± п, изобретенный Лескюром). 
Шире всего до сих пор применяли ЭВМ исследователи 
Штутгартской группы (Лютц, Неес, Наке, Вальтер), 
вдохновляемые работами Макса Бензе, а также Бодо 
(Канада); 3) наконец, еще один критерий классификации — 
это требуемая текстом степень пассивности/активности 
отношениями нему читателя: является ли текст готовым 
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продуктом или предлагается тому, кто его читает, как 
материал для творческой игры? 

Работы, связанные с использованием структур даль¬ 
него порядка , иллюстрируются образцами «пермутацион- 
ной литературы», приведенными в гл. 3. Здесь в иг¬ 
ре участвуют уровни лексики и синтаксических струк¬ 
тур. 

Как можно воспользоваться алгоритмом, применив 
его к схеме простого предложения или группы высказы¬ 
ваний? Где тот потребитель, который сможет исчерпать 
«Шестьдесят первый поцелуй любви» Кюльмана или 
«100 000 миллиардов стихотворений» Кено? При исполь¬ 
зовании комбинаторики элементов из заранее фиксиро¬ 
ванного набора для удобства восприятия желательно, 
чтобы элементы набора были однородными. «Пермута- 
ционная игра», основанная на перекличках формы и фона, 
звука и смысла, может оказаться не по силам потребителю, 
если она недостаточно проста. Избыток эстетической ори¬ 
гинальности грозит свести на нет воздействие стихотворе¬ 
ния. На этом уровне следует учитывать нормы поэтиче¬ 
ской речи. Какими бы различиями с точки зрения анализа 
и композиции ни обладали произведения, конечный про¬ 
дукт творчества, поэтическое сообщение, должен быть 
гармоничным, а для этого необходимо соответствие между 
скелетом и облекающей этот скелет плотью. 

В структурах очень дальнего порядка, более крупных, 
чем фраза, абзац, стихотворение, структурные единицы, 
классифицируемые и переставляемые в комбинаторной 
игре,— это уже не единицы «содержащего», а единицы 
«содержания» (ср. разд. 4). Экспериментирование здесь 
осуществляется в сфере семантики, не так тесно связан¬ 
ной с эстетическим аспектом произведения, хотя приме¬ 
няемые методы остаются в сущности теми же."' 

16. Феноменологическая концепция 
текста Макса Бензе 

Несколько иной подход содержится в кон¬ 
цепции «текста в себе», предложенной Максом Бензе 79 , 
который сосредоточил внимание на материальной стороне 
письменного текста независимо от сюжетного содержания; 
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ABCOEFGHIJKLMNOPORSTUVWXYZ 
В CDEF GHIJKLMNOPQRSTUVWXYZA 
CDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZAB 
OEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABC 
EFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCO 
FGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDE 
GHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEF 
HIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFG 
IJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGH 
JKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHI 
KLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJ 
LMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHI.JK 
MNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKL 
NOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKLM 
OPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKLMN 
PQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKLMNO 
QRSTUVWXYZABCDEFGHIJKLMNOP 
RSTUVWXYZABCDEFGHIJKLMNOPQ 
S T U V W X YJZ ABCDEFGH I JKLMNOPQR 
TUVWXYZABCDEFGHIJKLMNOPQRS 
UVWXYZABCDEFGHIJKLMNOPQRST 
VWXYZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTU 
WXYZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUV 
XYZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW 
YZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWX 
ZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY 


Рис. 62. 

Предвосхищение «спациализма» («пространственной организации») в поэзии: 
квадрат Виженера, используемый криптографами для «сдвига» букв в тексте 
на заданное число ступеней* 


учитывалось только содержащее — пространственный 
«буквенный объект» со всеми его компонентами (черно¬ 
белая печать). Экспериментирование, основанное на этом 
«конкретном» подходе к сообщению как к сложному мате¬ 
риальному предмету, рассматриваемому с разных точек 
зрения, имеет!целью создание модели-аналога. В машину 
вводят нечто I вроде пустой литейной формы, которую 
необходимо заполнить, и программу действий, конкретизи¬ 
рующую исходную гипотезу о механизме творчества при 
заданной синтаксической структуре. 

К этой теории текста близки работы «специалистов», 
пишущих стихи не для чтения вслух, а прежде всего для 
заполнения белого листа печатными знаками, в которых, 
помимо воздействия, оказываемого данным сочетанием 
букв и символов, заключена и некоторая эстетическая 
форма (рис. 62 и 63). Не говоря о Малларме, из недавних 
работ в этой области, связанных с теорией рекламы, вы- 




росла целая поэтическая школа (тексты для пишущей 
машинки Гарнье, работы О. де Кан и Шами, группы «Прак- 
сис» из Сан Паоло, «тексты для рассматривания» Кривета, 
Харига, работы Роберта Лакса, одна из которых — стихо¬ 
творение «Покой» — приведена на этой странице, и др.). 
Ниже мы приводим несколько образчиков такого рода 
текстов (рис. 64—66). 

Одно из важнейших правил, соблюдаемых при «науч¬ 
ном» подходе к игре при формулировании закона, мето¬ 
да или алгоритма,— довести процедуру до конца, про¬ 
явить упорство в стратегии, о котором говорил еще 
Леонардо да Винчи. Перестановки и всевозможные ком¬ 
бинации рифм, ассонансов и метрики видоизменяют ис- 
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Рис. 64. Поэзия заполнения белого листа. 
«Пространственная поэма», созданная с помощью пн 
Ильзе Гарнье). 
















































































«программированной игры» (Кено) или «колоды карт» 
(Cano рта). Читатель самостоятельно выбирает путь иссле¬ 
дования возможных вариантов на основе физических 
характеристик реального сообщения в соответствии с идея¬ 
ми Макса Бензе. Каждая альтернатива, каждая ассоциа¬ 
ция предлагает ему на выбор новые интерпретации, благо¬ 
даря чему он сам принимает участие в создании произве¬ 
дения (ср. рис. 67). 









Глава б I ИСКУССТВО Звуков: 

творчество и синтез 

«Чудесное — в ремесле», 

П. Валери 

1. Об искусственном в музыке. 

Музыка для слушателей 
и музыка как чистое творчество 

Музыка как таковая не существует в приро¬ 
де. Отсюда следует, что всякая музыка является синтети¬ 
ческой, входит в состав искусственно построенной звуко¬ 
вой среды. Как любой элемент культуры, она служит 
зеркалом, в которое заглядывает и посредством которого 
познает себя человек. Музыку синтезировали во все вре¬ 
мена, но до сих пор ее производство остается кустарным, 
и ее создают, по-разному комбинируя естественные звуки 
или эмоционально-значимые формы. Идея полностью син¬ 
тетической музыки отнюдь не нова, она возникла еще 
в эпоху маньеризма. Уже Афанасий Кирхер 80 , теоретик 
маньеризма, выдающийся провозвестник новой эпохи, 
задавался вопросом, так ли уж необходимы для музыки 
музыканты (рис. 68). Он изобрел способ «набирать» нот¬ 
ную партитуру на «программном барабане», приводящем 
в действие источник звуков, своего рода пневматический 
синтезатор музыки (рис. 69). 

Что же должно произойти с музыкой в эпоху, когда 
человек сам создает свое окружение и сам формирует 
свои эстетические стимулы, в эпоху, когда мечтания 
Кирхера стали в полном смысле слова осуществимыми 
(рис. 70)? 

Считают, что современная тенденция музыкального 
творчества состоит в том, чтобы превратить в tabula rasa 
всю предыдущую историю музыки; это должно произойти 
постепенно в процессе потребления классической музыки, 
произведения которой станут «консерватами культуры». 
Шедевры постепенно превратятся в подсобные средства 
культуры, через которые человек должен пройти. «Девя¬ 
тая симфония», так же как холодильник, толковый словарь 
и т. д., станет просто одним из необходимых элементов 
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знакомства с миром в процессе обучения. Как свидетелей 
такого «консервирования» нас может утешить та простая 
мысль, что именно величие этих произведений является 
одним из главных критериев, по которому их отбирали 
в состав «культурного багажа». 

Какой же будет музыка, не создаваемая вручную 
в ограниченном количестве, а производимая машинным 
способом в эпоху «массовой культуры», обладающей огром¬ 
ным потенциалом потребления подобной продукции? 

Искусство звуков как в случае «конкретной», так 
и в случае классической музыки основывается на поиске 
удачных диалектических компромиссов между порядком 
и беспорядком. Сочинение музыки заключается прежде 
всего в извлечении структур из звукового хаоса окру¬ 
жающего мира и внесении определенной меры порядка 
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в этот хаос. Вспомним, что любая структура существует 
лишь постольку, поскольку она воспринимается слушате¬ 
лем. В связи с этим возникает вопрос о социальном аспекте 
музыки — о категориях и классах слушателей. Здесь 
можно выделить два противоположных подхода. 

Первый из них заключается в сочинении музыки, пред¬ 
назначенной для слушания. Поскольку такая музыка 
рассчитана на широкое распространение, она должна 
отвечать общим законам музыкального восприятия, чтобы 
массовый слушатель смог уловить в ней упорядоченные 
формы. При таком подходе композитор будет пользоваться 
данными информационной теории восприятия. Проблемы, 
связанные с созданием массовой общедоступной музыки, 
по количеству и по своим последствиям занимают столь 
важное место, что о других проблемах можно было бы 
вообще не упоминать. Таков подход, ориентированный на 
создание музыки для массового слушателя. 

Ему противоположен подход, при котором музыка 
сочиняется как « музыка для богов», для людей, владеющих 
высоким искусством понимания тончайших отношений 
между элементами. Ведь, как мы знаем, возможности 
восприятия разных уровней упорядоченности у разных 
людей могут изменяться в гораздо более широком диапазо¬ 
не, чем позволяла думать «классическая» музыкальная 
архитектоника. В связи с этим следует упомянуть об 
импровизациях, основанных на случайных марковских 
процессах, и об опытах Ксенакиса («Пифопракта»). Под¬ 
чинение эвуков несложному статистическому закону рас¬ 
пределения оказалось при этом достаточным для появле¬ 
ния некоторой перцептивно доступной упорядоченности. 
В этом случае композитор сочиняет музыку только для 
счастливых избранников, обладателей пропуска на Олимп. 
Если таковых не окажется, композитор творит в надежде, 
что они появятся в дальнейшем. Его роль глубоко творче¬ 
ская, это роль новатора, постоянно рискующего оши¬ 
биться или в лучшем случае остаться непонятым. 

В этой ситуации намечается роль посредника, который 
попытается сделать массовую аудиторию причастной 
к «пиру богов». Это задача аранжировщика, весьма важная 
функция в «массовом искусстве». О ней нередко забывают 
эстетики и музыковеды, несмотря на то что она начинает 
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играть в искусстве все более важную роль, и в особенности 
с тех пор, как она была осмыслена в свете общей теории 
связи. Аранжировщик должен варьировать значение музы¬ 
ки, используя известные ему законы формы и законы 
восприятия. 

Таковы те основные положения эстетики, которые сле¬ 
дует применять при сотворении звука из небытия, осуще¬ 
ствляя синтез музыки в строгом смысле слова как одно 
из направлений структурализма в искусстве. 

2. О принципах сочинения музыки 

Процесс сочинения музыки сводится к со¬ 
ставлению некоторой комбинации из элементов заданного 
набора символов. Если речь идет о традиционной музыке, 
этими символами служат ноты звукоряда, в случае же 
«конкретной» музыки это звуковые объекты, хранимые 
в «звукотеке». Создаваемые комбинации символов должны 

4 Р и с. 70. Последовательные этапы отделения творца от потреби¬ 
теля музыки. 

I. Когда буколический пастушок срезает тростинку и исполняет на ней свою 
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соответствовать правилам ограничения выбора. В сово¬ 
купности они и составляют законы композиции данного 
музыкального стиля (рис. 71 и 72). 

Первоначальный импульс для сочинения музыки ком¬ 
позитор получает из своего творческого воображения, кото¬ 
рое совершенствуется практикой и контролируется па¬ 
мятью. В экспериментах с машинной музыкой роль 
воображения может играть случайный импульс — номер 
символа, выбранный наугад. 

Машина для сочинения музыки состоит обычно из трех 
компонентов. В ней имеется генератор, порождающий 
последовательность случайных чисел (каждое число 
является номером ноты или звукового объекта), затем 
блок критического анализа, разработка которого пред¬ 
ставляет наибольшие трудности, и, наконец, приемочно¬ 
браковочный блок. Блок критического анализа просматри¬ 
вает одну за другой всю последовательность нот, посту¬ 
пающую из генератора случайных чисел, проверяя, соот¬ 
ветствует ли каждая нота последовательности правилам 
композиции. При положительном ответе символ соответ¬ 
ствующего звука печатается на выходе системы, в про¬ 
тивном случае в первый блок посылается команда повто¬ 
рить всю операцию уже с другим символом. 

Эти упражнения, осуществляемые в экспериментах по 
машинному сочинению музыки, оказываются полезными 


Рис. 71. Моцарт, «Игра в кости». 

Изобретенный Моцартом способ сочинения мелодий с помощью игры в кости 
над специальной таблицей* 1 , определяющей выбор очередного такта создавае¬ 
мой пьесы, свидетельствует о том, что великие композиторы ясно сознавали 
роль случайности в общем строении музыкального сообщения. Вероятно, они 
с интересом отнеслись бы к новейшим опытам машинного сочинения музыки. 
Слева вверху приведен французский перевод фрагмента составленной Моцар¬ 
том «Инструкции по сочинению вальсов с помощью двух игральных костей 
без малейшего знания музыки и композиции». Текст гласит: 

«1. Буквы А, В, С .Н, записанные над восемью столбцами «Таблицы 

цифр», обозначают восемь тактов каждой части вальса. Например: А — первый 
такт, В — второй, С — третий и т. д.; числа в столбцах под буквами обозна¬ 
чают номера тактов в нотах в «Таблице муэыки». 

2. Номера от 2 до 12 показывают суммы чисел, которые могут выпасть. 

3. Чтобы узнать первый такт первой части вальса, бросаем две кости и, полу¬ 
чив, например, в сумме 6, в «Таблице цифр» отыскиваем записанный против 
номера 6 в столбце А номер такта 148; этот такт мы и отыскиваем в «Таблице 
музыки». Переписываем этот такт на бумагу — это начало вальса. Затем бро¬ 
саем кости для нахождения второго такта; пусть, например, выпало 9; против 
номера 9 в столбце В находим номер такта — 81. Переписываем этот такт рядом 
с первым и продолжаем таким образом бросать кости, пока не получим вось¬ 
мой такт, после чего первая часть вальса закончена; ставим знак повторения 
и приступаем ко второй части. Если угодно, чтобы вальс был длиннее, можно 
продолжать то же самое далее». 
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Эта небольшая пьеса для клавесина создана Купером [43] •* на ЭВМ IBM ЗвО 

в Дюссельдорфе на основе статистических и стилистических характеристик, 

полученных при анализе музыки Баха (частотность нот и интервалов, рассея¬ 
ние, вероятность различных парных комбинаций нот, общая структура). 

для анализа, формулирования или обоснованной модифи¬ 
кации самих «правил сборки » звуковых объектов, о кото¬ 
рых в традиционном музыковедении говорится до обидного 
мало. Если таким путем удастся выявить более общие 
музыкальные структуры и соотношения, синтез музыки 
будет поднят на уровень абстрактных построений мате¬ 
матики. В этом случае нужно будет лишь перевести 
результаты такого синтеза в форму, доступную восприя¬ 
тию. Для этого можно, разумеется, использовать тради¬ 
ционные музыкальные звуки, скажем, оркестровые, как 
это и делалось в первых экспериментах по машинному 
сочинению музыки. 

Новизна этого подхода заключается в полном разрыве 
с традициями и проблематикой прошлого. Рождается 
новое, « машинное » мышление. Пока оно почти не выходит 
за пределы немногочисленных экспериментальных центров 
(Иллинойс, Лаборатории фирмы «Белл», «Коламбиа», груп¬ 
пы Барбо, Ксенакиса и др.), но в будущем именно с ними 
будут связаны творческие поиски в искусстве. Этот под¬ 
ход означает переворот в существующих представлениях 
о том, как сочиняется музыка. Музыкальное произведение 
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мыслится как некоторая совокупность элементов, состав¬ 
ленных в определенном порядке таким образом, что самим 
характером своей комбинации они оказывают определен¬ 
ное воздействие на потребителя сообщения. В этой связи 
следует отметить эксперименты с конкретной и электрон¬ 
ной музыкой. (Мейер-Эпплер 83 называет подлинным 
музыкальным творчеством работу сочинителя конкретной 
музыки, который по прихоти своей фантазии подбирает 
всевозможные звуковые объекты, извлекаемые из окру¬ 
жающего мира или порождаемые электронным устрой¬ 
ством.) 

Это новое искусство звуков развивается по нескольким 
различным направлениям. Ниже мы отметим основные 
особенности разных школ, а затем остановимся на пробле¬ 
мах, возникающих в связи с использованием нового звуко¬ 
вого материала, и прежде всего на проблемах «сборки», 
или композиции, произведений. 

3. Машинное моделирование 

анализа восприятий: 

искусственный слушатель Саймона 

В описываемых ниже опытах искусственный 
машинный слушатель анализировал существующий мир 
музыки. На входе машины имеется аналого-цифровой 
преобразователь со встроенной программой-фильтром — 
набором правил, отбирающих звуковые элементы, пред¬ 
ставляющие интерес, и отбрасывающих остальные. Эти 
закодированные элементы хранятся в машинной памяти. 
Формализовав соответствующие признаки, можно также 
выявить определенные отношения, которые композитор 
сможет затем использовать при организации создаваемого 
произведения. Эта процедура касается уровней ближнего 
порядка и обеспечивает несложный синтез, комбинирова¬ 
ние звуковых объектов по близости, сходству или кон¬ 
трасту (в соответствии с подходом 3, описанным в гл. 2). 
Г. Саймон 84 , работающий в области «искусственного 
интеллекта» [85], отмечает, что узнавание музыкальных 
произведений профессиональным музыкантом основано на 
критериях, которые можно считать весьма простыми по 
сравнению со сложностью процессов творчества. 
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При прослушивании поступающий в сознание звуковой 
материал преобразуется слушателем в понятное ему вос¬ 
приятие. Слушатель проецирует на произведение различ¬ 
ные гештальты, состав которых определяется его культу¬ 
рой. Целью моделирования прослушивания в экспери¬ 
ментах Г. Саймона было создание программы автоматиче¬ 
ского распознавания музыкальных рисунков — секвенций, 
повторов и т. д. Автор отмечает, что для этого достаточно 
весьма небольшого словаря исходных символов. Эти сим¬ 
волы можно сочетать друг с другом, формируя из них 
записи последовательно выполняемых операций. 

На основе простых операций машина может выделить 
музыкальную фразу, определить членение музыкального 
произведения. Акцентов, подчеркиваний и выделения нот, 
а также ритма достаточно для образования формы как 
многомерной сложной периодичности. Описанная система 
анализа стремится выявить в музыкальных произведениях 
их структуры и синтаксис, создать словарь символов, 
поддающихся машинной обработке. 

Анализ существующих произведений искусства вклю¬ 
чает выделение статистических характеристик и их обоб¬ 
щение для ряда структурных уровней (рис. 73—75). Таким 
путем удается сформулировать законы, которые можно 
затем использовать для синтеза. Синтез строится как 
попытка подражать поведению композитора с целью ими¬ 
тации его творчества. Первые значительные опыты, прове¬ 
денные Хиллером [38] на машине «Иллиак» в Иллинойс- 
ском университете, опирались на систему несколько 
упрощенного формального анализа поведения композитора. 

Рис. 73. Перцептивные структуры традиционной музыки. 

М а. Для изучения процессов восприятия музыки был применен искусственный 
прием, основанный на вероятностях парных сочетаний элементов — на том, что 
элементы музыкального сообщения «притягивают» с большей или меньшей силой 
другие элементы того же вида. Приведенная выше короткая пьеса сочинялась 
так: первая половина каждого такта передавалась другому человеку, который 
дописывал этот такт, закрывал все написанное и передавал листок новому 
участнику игры, который должен был написать начало очередного такта, и 
т. д. «Композиторов» просили писать в «романтическом» стиле (фирма «Белл»), 
б. Этот фрагмент «классической» музыки создан так: участник эксперимента 
получал два готовых полутакта, дописывал еще полтакта, которые ему каза¬ 
лись их «логическим» продолжением, и, закрыв первые два полутакта, пере¬ 
давал листок следующему человеку и т. д. 

«. Для сочинения этого фрагмента, напоминающего хорал Баха, применялась 
та же процедура, что и во втором случае, но каждый участник мог видеть три 
полутакта сочиняемой пьесы. Этот метод, основанный на марковских вероят¬ 

ностях, играющих важную роль в процесс? сочинения музыки, показывает, 
что стиль существует независимо от содержания. 







t 


/л 4 = 107302 
a 34803 
X = 3,08 




Рис. 74. Статистический анализ и сочинение музыки, 

В стилистических исследованиях, проведенных под руководством В. Фукса 
в Аахене, изучались интервалы между нотами, которые и рассматривались 
как реальные элементы восприятия. Кривые покавывают распределения частот 
интервалов у Баха и у Веберна. Равница бросается в глава: у Ваха имеется 
и влюбленный интервал, а затем наблюдается ревкое уменьшение частот более 
крупных интервалов (начиная с квинты); у Веберна — несколько излюбленных 
интервалов равного рода, причем они не симметричны при переходе ввука вниз 
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4. Порождение звуков 
и композицая форм 

Идея гештальта, формы или целого является 
весьма важной для всех направлений машинной музыки. 
Представители этих направлений задают себе одни и те же 
вопросы. Какой должна быть структура и продолжитель¬ 
ность музыкального произведения? В какой момент его 
можно считать законченным, считать, что оно представ¬ 
ляет собой нечто цельное? Классическая музыка опреде¬ 
лила музыкальные формы, которые кажутся совершенно 
произвольными с точки зрения экспериментальной му¬ 
зыки. 

С другой стороны, то, что музыкант-экспериментатор 
считает произвольным, далеко не обязательно должно ка¬ 
заться произвольным тем слушателям, которые с незапамят¬ 
ных времен живут в привычных пространственно-времен¬ 
ных измерениях и считают их естественными. Должна ли 
музыка вдохновляться формой сонаты, фуги, песни или 
какой-либо иной формой, почерпнутой из нашего звуко¬ 
вого окружения? Или же, напротив, следует отказаться 
от каких бы то ни было готовых идей и экспериментиро¬ 
вать на свежевспаханном поле? 

Здесь мы подходим к самой сути проблемы, которая 
по своей природе диалектична. Речь идет о противоречии 
между звуковой материей и принципами « сборки » произ¬ 
ведений. 

Изложенные выше понятия ближнего и дальнего поряд¬ 
ка могут несколько прояснить ситуацию. Ближний поря¬ 
док определяется соотношениями между элементами, каж¬ 
дый из которых рассматривается в отдельности. Здесь 
важно, влияет или не влияет один элемент на другой, 
следующий за ним. Если да, то распространяется ли 
это влияние на любой элемент, следующий за данным, 
или только на тот, который непосредственно следует 
за ним? 

В противоположность этому дальний порядок связан 
с общими соотношениями, воспринимаемыми звуковым 
сознанием слушателя и фиксируемыми в его памяти. Эти 
соотношения носят временной характер и образуют иерар¬ 
хическую структуру. 
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5. Экспериментальная музыка 
Термин « экспериментальная музыка», появ¬ 
лению которого лет 15 назад содействовал и автор этих 
строк [55], сейчас постепенно утрачивает свое первона¬ 
чальное значение. Сегодня он обозначает скорее одно из 
коммерческих направлений современной музыки, чем 
метод исследования музыкальных звуков. Эксперимен¬ 
тальную музыку записывают, распространяют, испол¬ 
няют на концертах, она стала объектом авторского права. 
При этом она в большой степени утратила и свой экспери¬ 
ментальный характер, который по сути своей предпола¬ 
гает пробы, ошибки, повторные опыты. Так и происходило 
на первых порах, когда группой теоретиков и инженеров 
создавалась идея экспериментальной музыки и изобрета¬ 
лись процессы ее разработки. Экспериментирование тре¬ 
бует упорного труда, многократного обращения к одному 
и тому же. Эта деятельность не обязательно ставит себе 
целью создание готовых «произведений» и требует утоми¬ 
тельной дисциплины. Порой нелегко бывает заставить себя 
продолжать работу. 

Экспериментальная музыка, которая появилась как 
одно из «авангардистских» направлений в искусстве, 
в дальнейшем распалась на ряд взаимоисключающих 
доктрин. Важнейшие из них — конкретная музыка (Шеф¬ 
фер и Анри), электронная музыка Кельнской школы 
(Штокхаузен — Кагель), фонологическая школа Берио 
в Италии и «мьюзик-фор-тайп» Усачевского. 

Конкретная музыка , впервые возникшая в конце соро¬ 
ковых годов, провозгласила полный переворот в музы¬ 
кальном искусстве. Она отвергает все постулаты так назы¬ 
ваемой классической музыки, которую считает зашедшей 
в тупик. Прежде всего конкретная музыка отрицает 
«тоталитаризм» высот и ритмов, стремясь вернуться 
к истокам звуков с помощью понятия «звукового объекта». 
Звуковой объект — это звук, который может обладать 
разной сложностью, длительностью, большей или мень¬ 
шей структурностью, он характеризуется физически тремя 
параметрами (время, частота, сила) и субъективно рядом 
признаков (рифленый, ячеистый, гармонический, нара¬ 
стающий и т. п.) (рис. 76). Звуковые объекты, порождае- 
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мые колебаниями материальных тел (звучащие тела), запи¬ 
сываются с помощью магнитофона на магнитную ленту. 
Огромное разнообразие звучащих тел и методов звуко¬ 
записи позволяет создавать звуковые архивы, или звуко¬ 
теки. Композитор, вооружившись ножницами, выбирает 
из звукотеки подходящие звуковые объекты и склеивает 
из них свое произведение, предварительно препарировав 
их с помощью таких электроакустических преобразова¬ 
ний, как инверсия (проигрывание пленки в обратном 
направлении), транспонирование (проигрывание пленки 
на другой скорости), фильтрование (отбор или срезание 
отдельных частот) и т. п. Композиция осуществляется 
путем склейки и монтажа, как в кино. Произведение 
конкретной музыки создается на магнитной ленте, на 
которую записана последовательность исходных звуковых 
объектов, «собранных» оригинальным образом по творче¬ 
скому замыслу автора. 

Все звуковые объекты «конкретной» музыки имеют 
своим источником, пусть иногда опосредованно, знакомый 
нам мир звуков. В отличие от этого звуки электронной 
музыки целиком фабрикуются с помощью довольно слож¬ 
ной аппаратуры нз электрических импульсов. Среди 
используемых здесь инструментов выделяются два типа — 
генераторы чистых гармонических звуков и генераторы 
шумов и смешанных звуков. 

Осцилляторы (генераторы) формируют простые (сину¬ 
соидальные) сигналы, сигналы сложной формы («квад¬ 
ратные», «треугольные» и т. д.) и случайные сигналы 
(белые или окрашенные шумы). Электрические схемы, 
с помощью которых можно комбинировать все эти сигналы, 
называются смесителями (для сложения звуков) или моду¬ 
ляторами (для более сложных сочетаний). Модуляторы 
порождают из введенных в них звуков новые звуковые 
явления. 

Теоретически число звуков электронной музыки не 
ограничено, что и позволило одному из ее провозвестников 
(Йоргу Магеру) говорить об открывшемся перед ним 
«звуковом океане». Как мы еще увидим, это было сильным 
преувеличением: океан, о котором шла речь, больше 
похож на лужу. Первым из электронных синтезаторов 
звуков был вокодер 8Б . Это устройство управляется вход- 
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ным электрическим сигналом, в основе которого лежит 
человеческий голос или какой-то музыкальный фрагмент. 

Первоначально вокодер был создан в лаборатории 
фирмы «Белл» для технических задач передачи речи. 
Он состоит из двух компонентов, осуществляющих коди¬ 
рование и декодирование голоса, соединенных между 
собой. Эта система позволяет разложить поступающий 
на ее вход звуковой сигнал с помощью серии фильтров, 
каждый из которых обрабатывает какую-то одну область 
акустической гаммы. Затем на основе полученного ряда 
значений силы сигналов осуществляется синтез звука 
путем смешения частичных сигналов по каждой полосе 
частот с помощью генератора звуков, богатых гармоника¬ 
ми. Модифицируя метод синтеза посредством системы 
анализа, оператор, управляющий устройством, может 
получать нужные ему реальные видоизменения звукового 
сообщения. Другой электронный синтезатор звука — 
«Икофон» Лейппа — представляет собой вокодер с авто¬ 
матическим управлением. В нем используется схема про¬ 
извольного звукового объекта, которая реализуется в виде 
плоскостной проекции. 

6. Этапы реализации музыки 

и их синтез 

Синтез музыки — это процесс постепенной 
и разносторонней эмансипации от различных традиций. 
Процесс создания музыки всегда складывается из двух 
этапов. Первый этап — сочинение. Композитор набрасы¬ 
вает на нотной бумаге некую рабочую схему, программу 
действий, написанную на том или ином символическом 
языке. Обычно таким языком служит традиционная нотная 
запись. Второй этап — исполнение — заключается в том, 
что некоторая фабрика по производству звуков, укомплек¬ 
тованная работниками-специалистами (оркестр), под бди¬ 
тельным контролем управляющего (дирижера) производит 
предписанные композитором звуки с помощью различных 
звучащих тел, называемых музыкальными инструмен¬ 
тами. 

Из этих двух этапов легче поддается автоматизации 
первый этап — сочинение, поскольку его результатом 
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является некоторая символическая запись. Главная задача 
этого этапа — собрать в единое целое различные звуковые 
объекты, которые условно называются «ля на флейте», 

« солъ на рожке» и т. п. 

Первым произведением, сочиненным на машине, 
была песня «Кнопка Берта» 86 , созданная в «Рэнд корпо- 
рейшн» на ЭВМ «Дататроп»; для этого эксперимента вместо 
традиционной нотной записи была использована система 
символов, более удобная для машинной обработки. 

Использовать ЭВМ для сочинения музыки можно 
четырьмя разными способами. Прежде всего машину 
можно применить для анализа природного звукового мате¬ 
риала. Во-вторых, анализу можно подвергнуть суще¬ 
ствующие музыкальные произведения для выявления пра¬ 
вил, которые можно положить в основу модели процессов 
композиции. Третий метод — создание абстрактных ком¬ 
позиций на основе математических данных, т. е. создание 
совершенно новых звуковых структур (рис. 77). Наконец, 
вырисовывается и четвертая возможность — интеграль¬ 
ная система синтеза музыки, при котором ЭВМ будет 
выступать одновременно в функциях композитора и испол¬ 
нителя. 

7. Проблемы использования новых 

звуковых материалов 

Традиционная музыка прекрасно использует 
инвентаризованные и расклассифицированные звуки. 
Любой музыкант хорошо их знает и легко вызывает 
в своем воображении. В принципе ему не обязательно даже 
слышать музыку, которую он сочиняет (вспомним Бетхо¬ 
вена, потерявшего слух в 30 лет). Иначе обстоит дело 
в экспериментальной музыке. Здесь композитор поль¬ 
зуется звуками новыми, неслыханными в прямом смы¬ 
сле этого слова. Он не только должен располагать звуко¬ 
текой, но и выработать систему обозначений для описания 
звуков, типологию, которая расставит какие-то вехи 
в бескрайнем мире звуков. Классификация нужна не 
только для отыскания звукового объекта в архиве; она 
нужна и непосредственно композитору, который не сможет 
без нее найти этот объект в собственной памяти, не сможет 
вызвать его в воображении. 



Искусство и ЭВМ 216 


Помимо трудностей, связанных с запоминанием все¬ 
возможных новых звуков, композитор должен справиться 
и с проблемой запаздывания реализации. Дело в том, что 
мало отыскать в памяти, а затем в магнитном «архиве» 
желаемый звуковой объект: его еще надо «вмонтировать». 
Тот, кто занимался монтажом магнитных лент, знает, 
какое это трудоемкое и тонкое дело. И при этом никогда 
нельзя быть уверенным заранее, что найденный звуковой 
объект окажется действительно на нужном месте в кон¬ 
тексте. Зачастую всю операцию приходится начинать 
сначала, искать новые звуки, согласовывать всю вещь. 
То, что композитору традиционной музыки дано сразу, 
здесь требует многих часов кропотливой работы, даже при 
использовании новейших технических средств. 

В исследованиях по автоматическому синтезу речи 
и по синтезу музыки на машине возникают общие про¬ 
блемы. Так, например, синтезируемая речь неизбежно 
появляется с некоторым запаздыванием после появления 
мысли, которую эта речь выражает. Ведь машина должна 
предварительно выполнить программу синтеза соответ¬ 
ствующих элементов речи. То же происходит и при синте¬ 
зировании музыки. Композитору требуется некоторое вре¬ 
мя для выбора соответствующего звукового элемента из 
магнитной памяти (обычно оно составляет 5—10 сек.). 
Если операция не укладывается в этот временной проме¬ 
жуток, какие-то важные характеристики одного звукового 
объекта улетучатся из памяти композитора к моменту 
появления другого объекта. Подобное запаздывание состав¬ 
ляет серьезное препятствие как при создании музыки, 
так и при порождении речи. 

Любой технический метод, который устранит это пре¬ 
пятствие, будет большим достижением для повышения 
связности процесса и усиления творческой энергии ком¬ 
позитора. Огромные усилия в этом направлении прила¬ 
гаются для создания технических систем воспроизведения 
с таким быстродействием, которое практически свело бы 
к нулю запаздывание (Таль, Хейс и др.). 

Каким бы преобразованиям ни подвергся звук, перво¬ 
начально он исходит от некоторого «звучащего тела», 
существующего в реальном мире, и слушатель всегда 
ощутит его функциональную связь с каким-то элементом 
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культуры или природы. Окружающий нас мир звуков 
подчиняется определенным естественным законам гармо¬ 
нии и резонанса. 

Мы привыкли, что за ударом следует звук, и обратное 
показалось бы нам странным. При этом нарастание звука 
происходит обычно быстрее, чем его убывание. В этом 
легко убедиться, проигрывая в обратном направлении 
магнитную запись шума или музыки. Естественные звуки 
характеризуются количественно тремя параметрами: высо¬ 
той, длительностью, силой. 

Электронная музыка начинает с того, что приветствует 
любой новый звук, каким бы странным он ни казался. 
Коль скоро звук порождается системой осцилляторов, 
почему бы сначала не выбрать произвольно какие-то 
частоты, а потом постараться выяснить, например, сле¬ 
дующие вопросы. Какие из избранных частот, смешанные 
в каких пропорциях дадут более интересные звучания? 
Стоит ли как-то считаться с тем, что слушатель привык 
к «естественному» миру звуков? В какой мере можно нару¬ 
шать его привычки ? Основной пункт разногласий между 
представителями разных течений музыки в том и состоит, 
что они по-разному отвечают на эти вопросы. 

Надо сказать, что тенденция к чисто умозрительному 
конструированию структур в отрыве от реального звуча¬ 
ния ненадежна, так как на поверку оказалось, что океан 
звуков, представлявшийся ранее необъятным, на самом 
деле имеет границы. Предположим, что с помощью одного 
исходного «звучащего тела» можно получить сто различ¬ 
ных звуковых объектов. Означает ли это, что, используя 
тысячу тел, можно получить сто тысяч звуковых объектов? 
Оказывается это не так, и особенно в электронной музыке. 
Опыт показывает, что даже в «конкретной» музыке, 
сумевшей создать богатую коллекцию звуковых материа¬ 
лов, слушатель в реальном произведении не воспринимает 
все теоретически присутствующие в нем вариации звука. 
Отсюда можно заключить, что гештальт произведения 
играет более важную роль, чем отношения ближнего 
порядка. 

Это проблема общего характера, но она в полной мере 
проявляется и при сочинении музыки. Отдать ли пред¬ 
почтение крупному гештальту, имеющему большую вре- 
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менную протяженность и четкую структуру, предпола¬ 
гающую максимальное использование способности слуша¬ 
теля к восприятию длинных связных сегментов, или же, 
напротив, стараться прежде всего исчерпать богатство 
отдельных элементов звучания и при этом меньше обращать 
внимание на отношения более широкого масштаба ? Найти 
компромисс, примиряющий эти две тенденции, нелегко. 
Различные школы склоняются то в ту, то в другую сторо¬ 
ну. Где-то посредине располагаются эксперименты Лейп- 
па, описываемые ниже. Отталкиваясь от зрительных 
гештальтов, изображенных на фонограмме («видимая речь»), 
он пытается овладеть звуковыми формами, соответствую¬ 
щими данным графическим формам. Звуковые формы 
в этих экспериментах синтезируются устройством «Ико- 
фон», которое используется в сочетании с фонографиче¬ 
ским анализатором. Система позволяет в каждый данный 
момент воспроизводить частоты, характеризующие данное 
речевое или музыкальное сообщение, на основе схемы, 
которую при желании можно представить в виде графика, 
вычерчиваемого ЭВМ. 


8. Система пермутационного 
творческого поиска 

С 1958 г. Барбо пытался возродить выска¬ 
занную еще три столетия назад в книге А. Кирхера 
«Musurgia universalis» идею механического сочинения 
музыки. В своей работе Барбо опирался на принципы 
серийной композиции Матиаса Хауэра, которые строятся 
как игра последовательных комбинаций. Комбинации 
составляются по таблице, содержащей 12 чисел, каждое 
из которых изображает равновероятный элемент перечня 
звуков. ЭВМ алгоритмически осуществляет выбор ком¬ 
бинаций. 

Первым образцом такой музыки, реализованным на 
машине и записанным на пластинку, была пьеса «Непред¬ 
сказуемые новинки», созданная в 1961 г. С тех пор на 
ЭВМ «Гамма-30» фирмы «Бюлль» было создано еще немало 
пьес, и в частности музыка к кинофильму «Бездна». Еще 
раньше была написана машинная музыка к фильму 
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«Пастухи хаоса» (1957 г.), краткий анализ которой при¬ 
водится ниже. 

Другие принципы используются в работе Ксенакиса. 
Его «формальная музыка» начинает с рассмотрения неко¬ 
торых абстрактных элементов, обозначаемых математиче¬ 
ски символами х, у и т. д. Между этими символами уста¬ 
навливаются логические отношения, например: «х, после 
которого стоит у, влечет за собой 2 », «а эквивалентно Ъ 
при отсутствии с» и т. п. Опираясь на эти логические 
связи, машина постепенно создает музыкальную пьесу, 
т. е. последовательность символов, отвечающих заданным 
отношениям на различных уровнях. Только после этого 
каждому символу приписывается некоторый музыкальный 
смысл, скажем а соответствует ноте «ля», Ь — «мт, х — 
паузе, у — четверти и т. д. Таким образом, здесь имеет 
место совершенно абстрактный процесс организации зву¬ 
ков, который приведет к интересным результатам только 
в том случае, если исходные отношения были выбраны 
правильно. Можно опасаться, однако, что установленные 
абстрактные отношения не будут иметь никаких чувствен¬ 
ных соответствий, доступных непосредственному восприя¬ 
тию. Результаты машинного творчества можно оценивать, 
опираясь на эксперимент или на предварительные знания 
композитора, которые позволяют ему принимать решения 
быстро и нередко без экспериментальной проверки. 

Как уже говорилось, ЭВМ может по-разному обрабаты¬ 
вать информацию, поступающую от ее входных органов — 
аналого-цифровых преобразователей. Эти устройства пре¬ 
образуют звуковой объект в электрический импульс. При 
этом машина может вычертить и хранить в своей памяти 
осциллограмму — кривую, «изображающую» звук. Такие 
кривые обычно приводятся в учебниках по музыкальной 
акустике. Целостно воспринимаемые звуковые явления 
можно, таким образом, разлагать на элементарные «кирпи¬ 
чики» ощущений, кратковременные, но все же лежащие 
выше порога восприятия. ЭВМ можно использовать для 
синтеза звуковых объектов любого мыслимого уровня 
обобщения, отвечающих заданным правилам связности 
(рис. 78). 

Если обычный синтез музыкальных звуков выполняет¬ 
ся на музыкальных инструментах оркестром, т. е. брига- 
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Идея преобразования аналоговых сигналов (электрического напряжения 
в динамике) в цифровые коды ЭВМ и обратно основана на описанном в тексте 
процессе, благодаря которому непрерывная кривая «дискретизируется» и пре¬ 
образуется в ряд «зубцов». Последние заменяются цифровой таблицей, вводи¬ 
мой в память ЭВМ. Развитие вычислительной техники в последние годы позво¬ 
лило осуществлять этот процесс в реальном масштабе времени с той же скоро¬ 
стью, с которой протекает само явление. 


дой специалистов, действующих под управлением дириже¬ 
ра по определенной рабочей программе — партитуре, то 
машинный синтез звуков осуществляется специальным 
устройством — синтезатором. На основе осциллограмм 
синтезатор непосредственно создает звук скрипки, рожка 
и т. д. Варьируя параметры кривых, можно получить 
новые, непривычные звуки. 


9. Интегральная система синтеза музыки 

В принципе метод синтеза звуков, о котором 
пойдет речь, более сродни электронной музыке, чем 
музыке «конкретной». Своеобразие этого синтеза заклю¬ 
чается в том, что звук не вырабатывается непосредственно 
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Р ь и с. 79. Основы синтеза звуков с помощью ЭВМ. 

I 1. Синтез звуковой 
Пирс и Гутман, ла 

ЭВМ, к которой на ______ _ _ ж _ 

Программа состоит из серии подпрограмм, контролирующих друг друга. Каж¬ 
дая из подпрограмм эквивалентна элементарному генератору. На рис. о 
изображены три таких генератора. Первый можно условно назвать «генерато¬ 
ром колебаний» (колебания модулируются по частоте и амплитуде), второй — 
«генератором шума», модулируемого другим сигналом, и, наконец, третий пред¬ 
назначен для систематического «смешения» каких-либо двух элементарных 
явлений. Каждый «генератор» вызывается основной управляющей программой 
Работа подпрограмм и управляющих программ происходит в соответствии 
с данными, набитыми на перфокарты и введенными в оперативную память ЭВМ 
Так устроена система «Music IV». 

Например, на перфокарте может быть записано следующее: вырабатывать 
сигнал генератора колебаний № 1 в течение х микросекунд при быстром нара 
станин сигнала и медленном его затухании; затем повторить операцию; далее 

перейти к другой подпрогра,-— -“ - - 

лированный шумовой сигнал 


подпрограмм одна команда определяет частоту, другая — форму модуляции 
и в итоге на выходе генератор колебаний строит кривую, приведенную на рис. 
справа. При этом он повторяет всю операцию автоматически в течение задан¬ 
ного командой отрезка времени. Конечным результатом работы программы 
является реализация всего множества команд, записанных на перфокартах. 
Процесс можно усложнить, смешав сигнал, порожденный генератором колеба- 
—* ‘ ~ другим сигналом, порожденным генератором 2, и т. д. (в). После 

-сигналов, записанных сначала с указанием длительностей 

іке, воспроизводится с помощью цифро-аналогового преобра- 
иде реальных сигналов. 


3. Синтез сложной формы: дополнительные операции. К описанным двум опе¬ 
рациям можно добавить много других, допускающих дальнейшие всевозмож¬ 
ные усложнения на основе разнообразных исходных данных (г). Так, например, 
можно имитировать атаку и трение смычка. Этот метод синтеза универсален, 
поскольку он позволяет вводить в память ЭВМ самые разнообразные характе¬ 
ристики музыкальных звуков. При наличии запоминающих устройств боль¬ 
шей емкости подобную экспериментальную систему можно превратить в куму¬ 
лятивную систему, которая будет совершенствоваться с каждым новым экспе¬ 
риментом. 
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осциллятором, а предварительно конструируется ЭВМ 
в виде последовательности чисел. Программа модулирует 
звук, воздействуя на такие его характеристики, как число 
гармоник, или частичных тонов, характер звучания 
каждого тона (атака, затухание и т. д.). В экспериментах 
Ж. К. Риссе, при которых использовалась аппаратура 
«Music IV» лаборатории фирмы «Белл», удалось синтезиро¬ 
вать звук рожка, который нельзя было отличить от 
реального звучания инструмента. Эти опыты позволяют 
надеяться, что в дальнейшем будет создан настоящий 
«і синтетический оркестр», управляемый программой- 
партитурой. 

Ряд работ (Мэтьюз, Риссе, Гутман в лабораториях фир¬ 
мы «Белл») посвящен синтезу музыкальных звуков. Так, 
например, аппаратура системы «Music IV», предназначен¬ 
ная для синтеза музыки, включает вычислительное устрой¬ 
ство с большой емкостью памяти, цифро-аналоговый пре¬ 
образователь и библиотеку программ порождения звуков 
(рис. 79). Несколько лет назад возникла идея «интеграль¬ 
ной музыкальной машины», представляющей собой ма- 
шину-композитора, снабжающую программами присоеди¬ 
ненную прямо к ней машину-оркестр без промежуточной 
нотной записи. Этот электронный оркестр управляется 
программой-партитурой, которую музыкант создает 
в ходе «диалога» с машиной, осуществляемого с помощью 
проекции на видеоэкран. Входное устройство машины, 
называемое « графическим вводом», имеет вид телевизион¬ 
ного экрана (рис. 80 и 81). На этом экране можно рисовать, 
исправлять и стирать световым карандашом фигуры, 
«понятные» машине. Это устройство обещает произвести 
настоящую революцию в области сочинения музыки. 
С его помощью композитор пишет партитуру, пользуясь 
особой нотной записью, очень легкой для усвоения, 
тут же слышит результат и в случае надобности вносит 
необходимые исправления (рис. 82). Это в полном смысле 
слова экспериментальная музыка. Процесс композиции 
составляет единое целое с исполнением. Другое устрой¬ 
ство — « Икофон » (рис. 83) — обеспечивает более простую 
и более удобную для музыканта возможность свободного 
музицирования. Правда, при этом звук производится 
устройством с задержкой в несколько десятых секунды. 




Рис. 80 . 

Устройство визуального ввода ЭВМ, использованное в системе «Music IV», 
представляет собой элентронно-лучевую трубку, на которой оператор «све¬ 
товым пером» рисует изображенную на рис. 81 координатную сетку и элемен¬ 
ты графической «партитуры» (Н. Лашатр). 



Образец партитуры, реализованной на экране системы «Music IV». Прежде 
всего вычерчивается координатная сетка, где на одной оси отложено время 
в секундах от 0 до 24, а на другой — высота тонов звукоряда. «Зубчатая» 
кривая задает последовательность частот, или нот, составляющих мелодию. 
Две ступенчатые линии изображают изменения силы звука и сочетания разных 
элементов. Горизонтальная линия, которая на экране получается прерыви¬ 
стой, указывает длительности нот, разрывы в линии соответствуют паузам. 
Мэтьюз создал простые программы транспозиции, позволяющие от данной 
мелодии перейти к любой другой * 7 ; график справа изображает такой переход 
от песни Шуберта к популярной японской песне. Замечательно, что эта функ¬ 
ция транспозиции исключительно проста. Она задает только степень измене¬ 
ния нот при каждом очередном повторе темы, благодаря чему мелодия посте¬ 
пенно меняется, незаметно превращаясь в другую. 




































afji 

ІЬ; 


s isS§ 


w ЩВ 

s a a iii|fi g 
Ii!|it|“§l 
“ ІШЙ 
PlSlSIIi! 

rig 


mi 


iSsgEcSgSg- 

8 «£s«S II 

iKgaaSgOgo 

SgisallHi 

ШІ‘Е& 

ВШШ 

ss°ilP^ 

^IlgpilP 

“ІМАН* 1 ! 

"ttlltlllfp 

CL 





















Искус 





















226 А. Моль 


работать с помощью нотной бумаги и карандаша', этот 
метод вполне годится и для сочинения «новой» музыки. 
Второй метод — с использованием магнитофона и нож¬ 
ниц — носит несколько ремесленный характер. Наконец, 
третий, основанный на применении ЭВМ, в принципе 
обладает огромными возможностями, но связан с боль¬ 
шими затратами на оборудование и на обширную подго¬ 
товительную работу. Тем не менее у этого метода есть 
то важное преимущество, что он опирается на кумулятив¬ 
ную систему: все, что раз было заучено и реализовано, 
уже никогда не будет забыто. Композитор сегодня начи¬ 
нает с той точки, до которой дошел его предшественник 
вчера. Возможно, что крупный сдвиг принесут и упомя¬ 
нутые выше устройства типа «Икофона» и «Графического 
ввода», хорошо приспосабливающие современную технику 
к особенностям человеческого мозга. Не исключено, что 
через каких-нибудь несколько лет после практического 
внедрения этих устройств в корне изменится само понятие 
музыки. 

На первых порах экспериментальной музыкой занима¬ 
лись в основном «интеллектуалы» (eggheads — «яйцеголо¬ 
вые») с характерной для этого слоя системой ценностей, 
теорий и предубеждений. В итоге нередко создавалась 
«ученая» музыка, вдобавок музыка сугубо эксперимен¬ 
тальная, которая не пользовалась массовым признанием. 
Эта музыка, фабрикуемая в лаборатории, все же находила 
себе аудиторию — ограниченную, но достаточно много¬ 
численную, чтобы удовлетворить художника, живущего 
в башне из слоновой кости. Но неужели музыка должна 
быть привилегией кучки счастливых избранников, допу¬ 
щенных в сады Артемиды? Разве популярную музыку 
труднее создавать, чем музыку «ученую»? Этот вопрос 
носит общий характер, ибо он затрагивает важную про¬ 
блему, которую нередко пытаются затушевать. 

Музыка, предназначенная для массового распростра¬ 
нения, попадает в социокультурный круговорот, в кото¬ 
ром все более важную роль начинают играть в наше время 
грампластинки и радио. Качество музыки постепенно начи¬ 
нают измерять числом распроданных пластинок. Если 
пластинка идет нарасхват, значит, музыка получила одо¬ 
брение массовой аудитории. Какой же удел ожидает 
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в Подобной ситуаций музыку как искусство звуков? 
Суждено ли ей стать промышленной системой, ориентиро¬ 
ванной на максимизацию аудитории и соответственно 
управляемой и формируемой на основе имеющихся позна¬ 
ний в области психологии восприятия? Или же ей пред¬ 
стоит при посредничестве ЭВМ развиваться в рамках 
диалога «человек — звуковая материя », диалога, который 
пойдет по пути науки XX века — по пути принципиаль¬ 
ного отдаления композитора, живущего в своем инди¬ 
видуальном внутреннем мире, от слушателя, от ко¬ 
торого потребуются тогда специальные усилия, чтобы 
подняться до уровня предлагаемых ему музыкальных 
сообщений? 


15 * 



Глава 6 I Будущее кинематографии и ЭВМ 


«Мы способны понять лишь т 
который сами сформируем . 


1. Восприятие киноизображений 

Кинофильм можно определить как сообще¬ 
ние, представляющее’собой консерват зрелищной культу¬ 
ры, допускающий^передачу в пространстве и времени 
с помощью различных технических средств. Экран теле¬ 
визора и экран кинотеатра представляют собой частные 
случаи таких средств, отличающиеся лишь простран¬ 
ственно-временными характеристиками или «степенью при¬ 
ватности» передачи (обратно пропорциональной числу 
людей, участвующих одновременно в процессе приема 
сообщения). Здесь мы не будем останавливаться на про¬ 
блеме взаимных влияний кино и телевидения, связанных, 
в частности, с тем фактом, что телевидение начинает 
играть по отношению к другим средствам массовой комму¬ 
никации роль подсобного канала связи для передачи 
новостей, репортажей о текущих событиях, продуктов 
творческой фантазии, общеобразовательной информации 
и т. д. В нашу задачу не входит и рассмотрение инженер¬ 
ных аспектов, требующих знания используемых в этой 
сфере технических средств и оборудования. Мы поста¬ 
раемся рассмотреть данный круг явлений в более общей 
перспективе, как науку или искусство создания движу¬ 
щихся изображений, т. е. оригинального автономного сооб¬ 
щения, имеющего свой собственный язык и свою систему 
ценностей. 

Соответственно этому мы будем говорить только 
о визуальном канале передачи, отвлекаясь от звукового 
сопровождения. Это необходимо для того, чтобы среди 
множества «языков», которые используются в искусстве 
кино, выделить тот, который для него специфичен, свой¬ 
ствен только ему. Таким путем мы подойдем к новому, 
эвристическому определению кино, что позволит нам 
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в общих чертах указать на точки взаимных пересечений 
кино и л ЭВМ и на новые возможные_ формы творчества 
в этой области. 

Анализ любого языка в терминах теории информации 
опирается на абстрактные представления о стандартном 
человеке — получателе сообщений и о человеке — его 
творце. Рассмотрим сначала явления кино не сами по 
себе, а как объект восприятия и попытаемся построить 
модель, которая поможет определить возможные направ¬ 
ления исследований по автоматическому порождению зри¬ 
тельных сообщений, доступных человеческому восприя¬ 
тию. 

Для начала дадим самое общее и потому тривиаль¬ 
ное определение: кино есть канал динамической ви¬ 
зуальной коммуникации. Положение, в котором нахо¬ 
дится зритель Р 2 , можно назвать ситуацией воспроизведе¬ 
ния переживания (Танненбаум): он участвует в пережива¬ 
нии ситуации, первоначально пережитой наблюдателем 
Р г , как бы в качестве « заместителя » последнего. Наблю¬ 
датель Р г отобрал определенное количество элементов 
действительности, из которых и построил сообщение, т. е. 
превратил наблюдаемые объекты в образы с помощью 
некоторого имеющегося у него кода. Характер отобран¬ 
ных элементов и их организация в сообщение определят 
конкретные особенности данного «кинематографического 
факта». Зритель «кинематографической проекции» со своей 
стороны «декодирует» то, что он видит на экране. При 
этом нередко он забывает даже, что перед ним не реаль¬ 
ные предметы, а мир изображений или образов. 

В этой « кинематографической » ситуации для нас пред¬ 
ставляют интерес два момента: отбор элементов для пере¬ 
дачи в первом пространстве (Л г — пространство изо¬ 
бражения) и способ их восстановления во втором про¬ 
странстве (Д 2 ). 

2. Перцептивный характер 
рассматриваемых явлений 
Отталкиваясь от приведенного выше самого 
общего определения, попытаемся теперь более конкретно 
описать ситуацию, рассмотрев ее в феноменологических 
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терминах с точки зрения получателя сообщения, т. е. зри¬ 
теля. Для него данная ситуация составляет переживание 
(Erfahrung) некоторого явления, или феномена (фсаѵм). 
Восприятие заключается здесь в осознании каких-то 
вещей, явленных ему через зрение. Явление в данном 
случае представляет собой факт, который движется во 
времени и пространстве, причем движение существует 
здесь именно в его восприятии. 

В отличие от неподвижного изображения, кино суще¬ 
ствует только как ряд движущихся картин. Отсюда выте¬ 
кает следующее определение, обладающее уже несколько 
большей эвристической силой, чем данное в предыдущем 
разделе: кино — это искусство и наука создания движу¬ 
щегося изображения, размещения длительности в про¬ 
странстве, оживления образа. 

С этой точки зрения в основе элементарного акта кино 
стоит не кинокамера, а кинопроектор. Для кино нужны 
только пространство (экран определенных размеров) 
и движение (мотор кинопроектора), после чего можно 
начать «печатать» данное подвижное изображение на 
имеющемся пространстве. 

Информационная теория восприятия помогает опре¬ 
делить закономерности, лежащие в основе изложенного 
выше интуитивного представления о явлениях кино. Эти 
закономерности связаны с особенностями отделов нервной 
системы, ведающих восприятием. Явление воспринимается 
в этом качестве лишь благодаря движению, лишь когда 
мы воспринимаем процесс становления, вписывающийся 
во временные рамки определенной длительности. В про¬ 
тивном случае вместо восприятия движения мы получим 
лишь последовательность неподвижных мгновенных со¬ 
стояний. Отсюда вытекают требования к временному 
гештальту, который должен укладываться в некоторый 
интервал времени — в так называемое « временное окно 
восприятия ». 

Если два дискретных события сменяют друг друга 
быстрее чем через 1/16 сек.— отрезок времени, который 
немецкие психологи называют « толщиной слоя настоя¬ 
щего »,— мы воспринимаем эти события как одновремен¬ 
ные, они сливаются в единый образ. 

С другой стороны, если события развертываются слтп-. 
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ком медленно, а именно с промежутками свыше 8—10 сек, 
т. е. если соотношение между дифференциальным порогом 
временного восприятия и порогом пространственного вос¬ 
приятия окажется выше известной предельной величины, 
такая слишком медленная смена событий не будет воспри¬ 
ниматься как движение, представление о «явлении» исчез¬ 
нет и вместо него мы воспримем лишь ряд отдельных 
состояний объекта. Вспомним, как движутся стрелки 
часов. В то время как секундная стрелка перемещается, 
«скачет» у нас на глазах, две другие стрелки лишь непо¬ 
движно показывают, который час,— мы воспринимаем 
их показания как последовательность не связанных друг 
с другом состояний. Когда эти стрелки продвинулись 
с «восьми часов» на «десять минут девятого», мы не вос¬ 
принимаем их движения непосредственно, а лишь пони¬ 
маем умом, что они переместились. 

Итак, любое естественное явление, которое мы хотим 
воспроизвести в киноизображении, должно уложиться 
между этими двумя временными границами. Задача поэто¬ 
му заключается в том, чтобы выбрать из действительности 
некоторую последовательность состояний и показать их 
зрителю таким образом, чтобы он воспринял их как 
целостный ряд, имеющий начало и конец, как нечто непре¬ 
рывное во времени, укладывающееся в «слой настоящего». 
В этой связи легко объяснить различие между «лупой 
времени» и «телескопом времени». 

Процесс восприятия необходимо построить так, чтобы 
демонстрируемый объект образовал замкнутый гештальт 
в рамках «временного окна». Это значит, что весь гештальт 
должен укладываться в интервал продолжительностью 
порядка 8—10 сек, а его мельчайшие детали должны быть 
не короче элементарного кванта «слоя настоящего», т. е. 
отрезка в 1/16 сек. Следовательно, если принять величину 
изображения временного «зерна» за 1/12 сек, нам потре¬ 
буется примерно 100 таких единиц, чтобы наш мозг смог 
произвести их слияние, необходимое для восприятия 
движения. Указанные величины и определяют скорость 
демонстрации образов в «телескопе времени», необходи¬ 
мую для «конструирования» слитного во времени явления 
из последовательности моментальных неподвижных ищь 
бражениц. 
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Проиллюстрируем это на таких примерах: теннисный 
мяч отскакивает от ракетки; из бутона распускается 
роза. В первом случае движение совершается слишком 
быстро и поэтому сливается в нашем восприятии в один 
«мгновенный» факт. «До и после» здесь неотличимы, 
и лишь замедленное кино («лупа времени») покажет нам, 
что на самом деле здесь имеет место целая последователь¬ 
ность событий. Во втором случае распускающийся бутон 
розы проходит через ряд состояний, каждое из которых 
мы видим статично. «Телескоп» ускоренного кино строит 
из этих состояний единое явление. Этот случай является 
примером интегрирования образа с помощью машины, 
описанного в гл. 2. 

3. Отбор элементов реальности} 
Вернемся теперь к нашему определению, 
основанному на представлении о синтезе движущегося 
изображения с помощью кинопроектора. Процесс синтеза 
подвижного киноизображения можно выразить схемой 

Реальный мир -ѵ План схематического ->-Правила отбора-> 
представления элементов 

-ѵ Схема Проекция -ѵ Восприятие ~ѵ Воссоздание 

В основе этого синтеза лежит процесс отбора, т. е. фор¬ 
мирования репрезентативного множества, выбираемого 
из совокупности элементов реального мира. При этом 
система «обработки данных», функционирующая в мозгу 
зрителя, не должна ощущать, что изображаемая действи¬ 
тельность была разрезана на дискретные элементы. 

Кинопроектор создает движение, производя такую 
выборку моментов времени. Движение создается из после¬ 
довательности неподвижных образов, отобранных из реаль¬ 
ного мира и уложенных в рамки временного окна вос¬ 
приятия. Выборка должна быть «сублиминарной», т. е. 
подпороговой; это значит, что она должна состоять из 
элементов, находящихся ниже дифференциального порога 
восприятия. Эти последовательно отбираемые элементы 
должны укладываться в «слой настоящего»: замедление 
вызовет эффект мерцающего чередования образов. 
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С другой стороны, отбор происходит и в пространстве ; 
в зрительном поле, или «кадре», отбирается достаточное 
число пространственных элементов для анализа и переда¬ 
чи, непрерывная связность которых затем восстанавли¬ 
вается зрителем. Киноизображение строится как сово¬ 
купность элементов пространственного мира, достаточно 
многочисленных, чтобы наш глаз не мог разложить образ 
на куски, иными словами, характеристики атомов изо¬ 
бражения не должны быть выше пространственного или 
углового порога зрения. 

Извлечение выборки из пространственных и времен¬ 
ных элементов может осуществляться двумя основными 
способами: путем периодического отбора (развертываю¬ 
щий луч телевизора, разрезающий изображение на равно¬ 
удаленные строки; проекция 24 кинокадров в секунду, 
отделенных друг от друга равными короткими промежут¬ 
ками времени, и т. д.) и путем случайного отбора (засве¬ 
ченные зерна серебра на кинопленке, расположение кото¬ 
рых в пространстве и степень почернения не являются 
строго предопределенными). 

Классическая временная выборка кино основана на 
методе периодического отбора (24 кадра в секунду). Одна¬ 
ко в принципе мыслимо и применение случайного времен¬ 
ного отбора, хотя по техническим причинам такой подход 
до сих пор практически не осуществляли. Интересно было 
бы попробовать создать кинофильм из кадров, накапли¬ 
ваемых в памяти ЭВМ по так называемому методу Монте- 
Карло, т. е. путем случайного отбора мгновенных состоя¬ 
ний. Приведенная ниже таблица (см. стр. 234) представляет 
собой эвристическую матрицу, в которой по меньшей мере 
одна клетка «пустует», давая пищу воображению. При 
существующей технике кино подобные системы представ¬ 
ляли бы мало интереса, но в перспективе идея создания 
киноизображений с помощью ЭВМ может оказаться инте¬ 
ресной. Это будет особенно полезным, если удастся кон¬ 
тролировать плотность выборки в соответствии с характе¬ 
ристиками воспроизводимого процесса (использование 
кино для научно-исследовательских целей). 

Итак, мы рассмотрели феноменологию кинематографии 
как синтез пространственных и временных элементов — 
синтез, выполняемый па основе выборок из реального 
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мира, осуществляемых по определенным правилам. При 
:этом мы мысленно отделили пространство от времени, 
образ от движения. Мы выяснили также, какие ограниче¬ 
ния налагают особенности пашего восприятия на состав 
киносообщения. Теперь можно еще более уточнить наше 
определение кино: кино — это искусство создания подвиж¬ 
ных изображений, управляемое законами восприятия 
и интеграции в мозгу элементов, отбираемых из конти¬ 
нуумов пространства и времени. 


Отбор 

Пространство 

Время 

Периодический 

Растр кино, телевиде¬ 
ние (подпороговые эле¬ 

Кадры телевидения, 

кино 


менты) 

Системы отбора элемен¬ 

Случайный 

Зерна фотоизображения 
Зерна кинокадра 

тов по методу Монте- 
Карло 


Итак, речь идет о воссоздании движущегося предмета, 
для чего, как было указано, принципиальное значение 
имеет отбор, который должен осуществляться в простран¬ 
ственно-временном континууме с учетом запросов полу¬ 
чателя сообщения. 

Заметьте, что до сих пор мы ни словом не упомянули 
о кинокамере, рассматривая волшебный фонарь кино¬ 
проектора как единственный инструмент создания кино. 

В плане той же концепции отбора попытаемся теперь 
перейти к анализу акта кинематографического творчества, 
который симметричен акту восприятия киноизображений. 
Задача сводится к тому, чтобы дать кинопроектору мате¬ 
риал, представляющий собой упорядоченную выборку 
пространственных и временных элементов. 

4. Процесс схематизации 

«Мыслить—значит схематизировать». 

Гобло 

Мы будем называть процессом схематизации 
действие, которое заключается в отборе определенного 
количества элементов из пространственно-временной среды 
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и построении из этих элементов целостной формы, изобра¬ 
жающей данную среду на определенном уровне представ¬ 
ления. В основе этого действия лежит философский прин¬ 
цип pars pro toto — подстановка части на место целого. 
Процесс схематизации, воплощающий известное выска¬ 
зывание Наполеона: «Хорошая схема ценнее долгого объяс¬ 
нения», сам по себе заслуживает подробного анализа. 
Здесь мы отметим только, что итогом его является некото¬ 
рая абстракция, выявляющая существенные признаки рас¬ 
сматриваемого реального объекта. Схема, таким образом, 
является упрощенным и абстрактным изображением пред¬ 
мета или явления. 

Самый естественный, хотя, может быть, и не самый 
простой способ обеспечения кино необходимым образным 
материалом состоит в том, чтобы отобрать какие-то реаль¬ 
ные явления со всеми их временными и пространственными 
компонентами, запечатлеть их с помощью съемочной каме¬ 
ры, представить их в несколько абстрактном виде (черно¬ 
белое двумерное изображение) и построить из них «вре¬ 
менные схемы». Если эти схемы отобраны надлежащим 
образом, по ним можно будет затем мысленно восстано¬ 
вить исходную действительность. Именно так и возникает 
реалистическое творчество, реалистическое направление 
в искусстве. 

В то же время из нашего анализа должно быть ясно, что 
в принципе такой подход совершенно не обязателен. Впол¬ 
не мыслима процедура, при которой весь образ от начала 
до конца создается в мозгу автора без непосредственного 
привлечения реальной действительности. Вместо творче¬ 
ства, в той или иной мере копирующего реальные пред¬ 
меты, которые оно использует как основу для создания 
образов, мы будем в таком случае иметь дело с синтезом 
образов. Этот синтез также не может обойтись без про¬ 
цессов схематизации; более того, эти процессы потре¬ 
буется применить сразу к двум аспектам создаваемого 
киноизображения, поскольку именно здесь в полной мере 
вступает в силу сформулированный выше принцип отде¬ 
ления характеристик пространства от характеристик вре¬ 
мени, так как всякое изображение в конечном счете 
является схемой реального мира, обладающей большей 
или меньшей степенью абстрактности. 




Шкала убывающей «изобразительности» 

(или увеличивающейся абстрактности) образа 
по отношению к объекту 


Образ 

Типичные 

характеристики 

Примеры 

0 

Сам объект 


Предмет, выставлен¬ 
ный в витрине мага- 

1 

Трехмерный ма- 

Цвет и материал 

Уменьшенная модель 


кет в некотором 
масштабе 

произвольны 

какого-либо узла, 

уменьшенный муляж 

2 

Трехмерная схе- 

Раскраска и мате- 

Трехмерная карта 


ма, увеличенная 
или уменьшен¬ 
ная; представле¬ 
ние на основе 
анаморфного 
преобразования 

риалы отбираются 
по логическим кри¬ 
териям 

земного шара—глобус 

3 

Фотография или 
проекция на пло¬ 
скость 

Цвета реальные 

Цветная афиша, цвет¬ 
ной кинофильм, изоб¬ 
ражающий некоторое 
действие 

4 

Фотография с 

Непрерывность кон- 

Вырезанное фотогра- 


« маскированием » 

тура и замкнутость 

фическое изображе- 


(зрительный ана- 

изображаемого объ- 

ние объекта, наклеен- 


лог аристотелев¬ 
ской универса¬ 
лии) 

екта 

ное на черный или 
серый фон 

5 

Анатомическая 

Соблюдение топогра¬ 

Анатомический раз¬ 


или топографи¬ 

фических соотноше¬ 

рез; разрез двигателя 


ческая схема, 

технический чер¬ 
теж и т. п. 

ний 

внутреннего сгора¬ 
ния; схема радио¬ 
приемника; геогра¬ 
фическая карта 

6 

Схематический 

Расположение эле¬ 

Рисунки в фирмен¬ 


рисунок 

ментов в перспективе 

ной и рекламной ли¬ 
тературе; техниче¬ 

ские чертежи в учеб¬ 
ных фильмах 

7 

«Принципиаль¬ 

Замена элементов 

Схема линий метро, 


ная» схема элек¬ 

стандартными сим¬ 

принципиальная схе¬ 


трических и 

волами— переход от 

ма телевизионного 


электронных уст¬ 

топографии к топо¬ 

приемника, узла ра¬ 


ройств 

логии, геометриза¬ 
ция 

диолокатора 



Продолжение 


Образ 

Типичные 

характеристики 

Примеры 

Блок-схема 

Элементами' схемы 
являются выполняю¬ 
щие ту или иную 
функцию «черные 
ящики», соединен¬ 
ные логическими 

связями 

Организационная 
схема предприятия, 
блок-схема програм¬ 
мы ЭВМ, граф хими¬ 
ческих реакций 

Схема-формула 

Логические и топо¬ 
логические ' отноше¬ 
ния в «негеометри¬ 
ческом» пространст¬ 
ве; связи носят сим¬ 
волический харак¬ 
тер, все элементы 
видны на схеме 

Развернутая [хими¬ 
ческая структурная 
формула 

Схема в «абст¬ 
рактном» прост¬ 
ранстве 

Сочетание в том же 
пространстве изоб¬ 
ражения различных 
схематических эле¬ 
ментов (стрелок, 

прямых, плоскостей, 
тел), принадлежа¬ 
щих разным систе¬ 
мам 

Схема направлений 
и геометрического 
расположения сил 

в металлической кон¬ 
струкции; эпюры 

моментов в «графо- 
статике») 

Схема в много¬ 
мерном простран¬ 
стве и векторная 
схема 

Графическое пред¬ 
ставление отноше¬ 
ний между вектор¬ 
ными величинами 
в абстрактном метри¬ 
ческом простран- 

Векторный график в 
электротехнике; тре¬ 
угольник Киппа; 

многоугольник Блон- 
деля для асинхрон¬ 
ного двигателя; диа¬ 
грамма Максвелла; 
треугольник гласных 
звуков 

! Формализованное 
словесное описа¬ 
ние или описание 
с помощью мате¬ 
матических фор¬ 
мул 


Уравнения и форму¬ 
лы, тексты 
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Множество схем в изложенном выше понимании опре¬ 
деляется тремя характеристиками, которые можно оцени¬ 
вать по каким-то шкалам, т. е. градуировать в порядке 
возрастания следующих свойств: 

— степень абстракции или, наоборот, уровень изо¬ 
бразительности; в приведенной выше таблице эмпирически 
выделено 12 таких уровней; 

— степень сложности , т. е. большая или меньшая 
предсказуемость набора и организации элементов в сооб¬ 
щении с точки зрения данной культурной среды. От этой 
характеристики зависит способность представителя дан¬ 
ной культурной среды к восприятию совокупного гешталь¬ 
та и составляющих его элементов; 

— степень шаблонности» реализации отдельных эле¬ 
ментов произведения, т. е. большее или меньшее соответ¬ 
ствие общепринятым социальным нормам; в частности, во 
многих схемах, прежде всего технических, широко исполь¬ 
зуются готовые алфавиты символов. 

Процесс схематизации, характеризуемый по шкале 
абстрактности/конкретности (или «изобразительности», 
как говорят в отношении кино или живописи), применим 
к обоим аспектам киноизображения — как к изображае¬ 
мым элементам, так и к движениям этих элементов. Движе¬ 
ния могут быть «конкретными» — тело в падении, зане¬ 
сенная для шага нога, вращающееся колесо и т. д., но 
они могут быть и «абстрактными», не связанными с при¬ 
вычными явлениями естественного мира; таковы, напри¬ 
мер, прерывистые, скачкообразные движения, невозмож- 


Структуры действии 


Праксемы 

^ \ Ч 

Кинемы Жестемы Морфемы 

^ \ t t X 

Человеческое Предметы „ Абстрактные Уровень 


Обозначения 

Сверхзнаки и стандартные 


РИС. 84. 
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ные с точки зрения физика, но мыслимые для математика. 

Из трех названных важнейших структурных характе¬ 
ристик — абстрактности, сложности и шаблонности,— по 
которым можно классифицировать всевозможные схемы, 
наибольший интерес для нас представляет в данном случае 
первая. Абстрактность характеризует как объект, так 
и его движения. «Конкретными» движениями мы назы¬ 
ваем движения, знакомые нам по опыту жизни (Erfahrung) 
в реальном мире. Этот опыт мы и осознаем при восприятии 
киноизображений, мысленно вынося его за скобки. Схемы 
движения — совершенно так же, как различные схемы 
предмета — могут обладать разной степенью абстрактно¬ 
сти (рис. 84). 


5. Матрица киноизображений. 

Движение и схематизация 

Теперь мы можем по-новому переформулиро¬ 
вать в эвристических терминах определение процесса созда¬ 
ния элементарного киноизображения, учитывая различные 
уровни абстрактности (отвлеченности) последнего, т. е. 
разные степени удаления от «реальной действительности» 
двух его компонентов — изображаемого объекта и его 
движения. Представляя в виде графической схемы уча¬ 
ствующие в этом процессе характеристики, можно по¬ 
строить «эвристическую матрицу» и рассмотреть по двум 
ее измерениям комбинации различных степеней отвлечен¬ 
ности изображения и движения его отдельных элементов 
(рис. 85). 

Рассматривая эту схему, следует обратить внимание 
на следующее. 

Перемещение вдоль диагонали соответствует движению 
от «реализма» к «абстракции», усилению степени схемати¬ 
зации. 

Часть, заключенная в рамку, соответствует кино в при¬ 
вычном понимании этого слова, при котором оно сводится 
к фиксированию реальной действительности (например, 
хроника) или подобий реальной действительности (художе¬ 
ственный фильм по сценарию) с помощью съемочной 
камеры. 



Абстрактное 



’’Образная ” схематизации 
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Отбор элементов осуществляет съемочная камера, кото¬ 
рая как бы рассекает множество объектов на единицы дей¬ 
ствия (планы, стратегии), в свою очередь складывающиеся 
из «ипфразнаков» (в смысле теории информации) — прак- 
сем или элементарных движений; из этих элементов 
и составляются общеизвестные формы. 

Представляется интересным проанализировать хотя 
бы в общих чертах отдельные участки данной схемы, 
соответствующие комбинациям разных уровней абстракт¬ 
ности движения с различными уровнями абстрактности 
предмета: куклы, фотографии, рисунки, карикатуры. 
«Эвристическую матрицу» всегда строят именно для того, 
чтобы как-то по-новому взглянуть на известные всем 
вещи. Какой эффект можно получить, скажем, от сочета¬ 
ния серии более или менее абстрактных — «нереалистиче¬ 
ских», произвольных — движений с вполне реальным 
движением предметов или же, например, от сочетания 
волнообразного или спиралеобразного движения с «аб¬ 
страктным» рисунком? 

В помещенной ниже таблице приведено несколько при¬ 
меров элементарных движений (и для некоторых из них 
указаны их математические представления); очевидно, что 
здесь возникает множество новых проблем создания кино¬ 
изображений. 

. Примеры кинем, или элементарных кинодвижений 


Кинёмы, расположенные приблизительно в порядке возрастания 
«редкости» 


1. Вертикальная траектория свободно падающего тела 

y= l li-gt 2 3 4 

2. Параболическая траектория 

y = kx 2 ( t ) 

3. Периодическая синусоидальная траектория 

y = fcsin (Ot 

4. Линейное горизонтальное перемещение 


: = Ы 
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^Продолжение 


Кинемы, расположенные приблизительно в порядке возрастания 
«редкости» 


5. Ускоренное горизонтальное перемещение 


(6. Ускоренное горизонтальное перемещение в проекции 
и = фі cos а 

7. Винтообразное движение в проекции 
y = fcsin|<ol, 
г =Лі 

і 8. Спиральное движение в проекции 
р =кеа', 

0 = *'t 

9. Траектория отдельной точки 

10. Равномерная круговая траектория 

11. Непрерывная случайная траектория 

12. Прерывистая случайная траектория 

13. Колебательная траектория балансирования (например, ходьба) 

14. Трахоидальная траектория (движение гребня волны) 

15. Траектория собаки, догоняющей хозяина, или таракана-сам- 
ца, преследующего самку 


Любая новая проблематика вписывается в какой-то 
операциональный подход; проще говоря, она возникает, 
когда от решения соответствующих проблем ожидаются 
какие-то практические выходы. Классическое видовое кино 
с этой точки зрения не благоприятствует развитию новых 
исследований. Оно сводит кино к простейшему и наиболее 
элементарному временному отбору, носящему линейный 
и равномерный характер и основанному на однообразном 
непрерывном движении. Единственное отклонение от 
реальности, которое может себе позволить в этом случае 
камера,— это замедленная или ускоренная съемка. Рас¬ 
сматривая нашу «эвристическую матрицу», лишь неболь¬ 
шая часть которой охватывается возможностями тради¬ 
ционной механической кинокамеры, убеждаешься, что 
последняя безнадежно устарела. Ей явно пора уступить 
свое место вычислительной машине. 
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6. Полный синтез киноизображения 

Из того, что было сказано выше, вытекает 
новое принципиально важное понятие — идея произволь¬ 
ного синтеза движений. Этот синтез должен осуществлять¬ 
ся на основе программирования временных характеристик 
работы камеры, создающей изображение кадр за кадром. 
Можно представить себе даже, что изображение объекта 
и его движение будут синтезироваться одновременно от 
начала до конца. В этом процессе задачей ЭВМ будет 
создание случайных комбинаций, искусственных струк¬ 
тур, отвечающих принципам «пространственно-времен¬ 
ного структурализма». 

Для этой цели необходимо иметь теорию движений, 
которая рассматривала бы их вне зависимости от харак¬ 
тера движущихся объектов. Такая теория фактически уже 
существует, она хорошо разработана и является одним 
из разделов классической механики — мы говорим о кине¬ 
матике. В этой области имеются обширные исследования, 
в которых даются математические выражения, описываю¬ 
щие достаточно большой набор элементарных движений, 
или кинем. 

Поскольку мы знаем, что форму можно разложить на 
простые элементы, или морфемы, что движение этих эле¬ 
ментов тоже можно разложить на простые элементы, назы¬ 
ваемые кинемами, и что те и другие можно перечислить 
в списках, мы можем теперь дать структурное определение 
кино, которое пригодно для использования в программе 
электронной вычислительной машины. Наше первона¬ 
чальное определение можно теперь переформулировать 
следующим образом: кино есть наука или искусство соче¬ 
тания морфем и кинем для образования форм, или праксём, 
и создания из них последовательностей действий, или 
тактик. 

В самом деле, как уже говорилось при анализе других 
видов искусств, процесс восприятия заключается в том, 
что интеллект проецирует на множество поступающих 
стимулов сверхзнаки, или гештальты, образующие слож¬ 
ную иерархию перцептивных уровней. Точно таким же 
образом и в данном случае над уровнем простых элемен¬ 
тов — морфем и кинем — располагаются уровни сверх- 

16* 
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знаков, или синтагм, движущегося предмета, и соответ¬ 
ственно имеется основа для построения синтаксиса движе¬ 
ния и синтаксиса предмета. 

7. Новое представление о предмете 

и о движении при синтезе кино 

Идея формального отделения движения от 
предмета естественно наводит на мысль, что в принципе 
можно было бы попытаться сочетать произвольный тип 
движения с произвольным типом предмета. При подобном 
свободном порождении изображения совершенно необ¬ 
ходимо будет учитывать три главные характеристики про¬ 
цесса схематизации — абстрактность, сложность и «шаб¬ 
лонность». При этом системы противопоставлений, опреде¬ 
ляемые теорией информации (диалектика банального — 
оригинального, сложного — понятного, непрерывности — 
прерывности, связности — непредсказуемости связей), 
и количественные характеристики, учитываемые этой тео¬ 
рией, определят те законы «сборки» элементов, в соответ¬ 
ствии с которыми будет осуществляться синтез форм 
и движений будущими программами ЭВМ. 


А Р и с. 86. Новая лаборатория киноизображений. 

Ив результатов изучения различных эвристических аспектов создания кино¬ 
изображений, и в частности аналитического отделения образа от движения, 
вытекает новая концепция организации киностудии. Вместо традиционной 
механической съемочной камеры будет использоваться электронная аппара¬ 
тура, синтезирующая кадры из элементов, определяемых программой ЭВМ. 
Основным звеном процесса будет ЭВМ с обширной «иконотекой», «банком обра¬ 
зов», хранимых в долговременной памяти. Специализированные лаборатории 
в составе студии будут изучать на основе закономерностей привычного нам 
реального мира различные свойства предметов и их элементов и определять 
набор элементарных образов. Эти образы будут разложены на морфемы или 
графемы как элементы различных уровней абстракции; при анализе будут 
сформулированы «программы сборки» этих элементов, основанные на логиче¬ 
ских правилах непрерывности и свявности образа. Другие лаборатории (на 
схеме они изображены справа) будут изучать реальные движения, разлагая 
их на абстрактные «кинематические схемы» и формулируя соответствующие 
уравнения и программы. Результаты анализа будут храниться в памяти ма¬ 
шины, а при реализации фильма элементы образов будут комбинироваться 
с элементами движений. Так будет синтезироваться совокупное действие 
(фильм), соответствующее заданному синтаксису действий. Студия будет выпу¬ 
скать «фильмы» для разных целей; телевизионная реклама, программирован¬ 
ное обучение и т. п. Готовая продукция сначала проходит «приемочный кон¬ 
троль» (пробная демонстрация перед небольшой аудиторией), а затем посту¬ 
пает в «банк киноизображений» для массового распространения. Эта концеп¬ 
ция синтетического кино на базе ЭВМ предполагает в будущем создание спе¬ 
циальных киностудий, ориентированных не на «реалистические» съемки, а на 
мультипликацию и чертежи. 
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Основное, уже упоминавшееся ранее правило, которым 
должен руководствоваться создатель сообщений, пред¬ 
назначенных для человека,— это оптимизация нормы 
поступления информации , или сложности, для каждого 
уровня структурной иерархии наборов элементов восприя¬ 
тия. Очевидно, что, используя небольшой набор простых 
предметов, можно синтезировать чрезвычайно много раз¬ 
нообразных движений. Однако зрители смогут надлежа¬ 
щим образом воспринять эти движения, только если они 
не будут слишком сложными. Реализация фильмов, 
в которых нереальные движения будут сообщаться вполне 
реальным предметам, открывает перед кино колоссальные 
перспективы. Достаточно свободное, даже если и не 
вполне произвольное, комбинирование кинем и морфем 
придаст обеим этим группам элементов новые значения. 

Рассмотрим, например, фильм Мак Ларена «Стул». 
Стул как реальный или хотя бы реалистически изображен¬ 
ный предмет обладает некоторой зрительной образностью, 
повышенной образной прегнантностью. С помощью магии 
съемки создатель фильма сообщил этому стулу некоторое 
количество кинем, которые — их значение помогает нам 
понять наша «зрительная культура» — принадлежат живо¬ 
му существу, а конкретно — кокетливой, уклоняющейся 
от ухаживаний женщине. 

Это указывает путь к построению «матрицы творче¬ 
ства». Сочетаясь с системой морфологических значений 
предмета, последовательности движений, имеющие свои 
собственные значения, позволят обогащать эту систему. 

«Сборка» движений из элементов с учетом сложности, 
упорядоченности и «шаблонности» или, наоборот, необы¬ 
чности сочетаний развертывает перед творческим вооб¬ 
ражением богатые перспективы развития « сюрреализма 
движений'». Вспомним «сюрреалистическую матрицу», кото¬ 
рая на основе списка предметов или изобразительных 
элементов реального мира, расположенных в порядке убы¬ 
вающих частот появления, строит марковские ассоциации 
элементов в сочетаниях по два, по три и т. д. 

По-разному упорядочивая формы и движения, которые 
сами по себе несут некоторое семантическое значение, 
кино получает возможность создания новых значений 
и выразительных средств, перед ним открывается веисчер- 
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Рис. 87. 

паемый кладезь новых тем. Техника покадровой съемки 
может стать творческим методом, который легко под¬ 
дается механизации. Нетрудно понять поэтому, какое 
большое влияние должна будет оказать на эту сферу 
ЭВМ, которая будет автоматически синтезировать бес¬ 
конечные сочетания движущихся изображений. Функции 
входного устройства при этом должен исполнять элек¬ 
тронный генератор образов — система с кинокамерой, 
которая будет разлагать образ на составные элементы, 
записывать их на машинном языке и подвергать различ¬ 
ным операциям обработки или, наоборот, будет сама 
создавать элементы движения на основе информации, 
поступающей из памяти машины (рис. 86 и 87). 


8. Заключение 

Выше мы в общих чертах набросали прин¬ 
ципиальную схему теории киноизображений. Для этой 
теории несущественно, преследует ли кино художествен¬ 
ные или научные цели. Процесс схематизации является 
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88. Синтез изображений. 
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96. Программированное «пространственное» искусство: балет, 
сконструировал с помощью ЭВМ стереоскопический фильм о балете. 
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Рис. 97. 

одним из фундаментальных «алгоритмов» познания реаль¬ 
ного мира и операционального овладения этим миром. 
Само отделение формы от движения как бы подготавливает 
нас к «свободно-синтетическому» подходу структурализма. 
Положительные стороны этого подхода становятся осо¬ 
бенно очевидными в современном мире, когда окружающая 
нас среда все более и более оказывается искусственно 
созданной во всех своих частях. Открывается перспектива 
создания новых видов кинематографического искусства, 
новых форм подвижных изображений, новых эстетических 
экспериментов (рис. 88—96). 

Однако для всех этих поисков и реализаций нужны 
огромные средства. Можно было бы централизовать все 
усилия в этой сфере, создав центр по производству филь¬ 
мов. Этот центр служил бы одновременно и гигантским 
хранилищем киноизображений. Приведенная выше схема 
(рис. 97) показывает основные «измерения», в терминах 
которых можно было бы описывать подобную фильмо¬ 
теку или иконотеку киноизображений (это идея создания 
банка образов и звуков). 

. Фильмы в хранилище можно было бы располагать по 
их эстетическим и семантическим характеристикам и по 
их применениям на том или ином социокультурном фоне. 
Ведь именно социокультурная система определяет субъек¬ 
тивную вероятность, или встречаемость, таких элементов, 
как морфемы или кинемы. Эти элементы в свою очередь 
определяют степень сложности, или количество семанти¬ 
ческой и эстетической информации, содержащейся в состав- 
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ленных из них киносообщениях, художественных фильмах 
и т. д. 

Всякий творец работает в рамках существующего 
социокультурного цикла. В эру « накопительской » культу¬ 
ры он оказывает непосредственное влияние на свою среду 
и на будущие произведения искусства. Централизация 
и массовое обращение кинодокументов и концепций будут 
благоприятны для потенциальных творцов, вынашиваю¬ 
щих идеи нового кино, создающих новую реальность 
с помощью нового языка (рис. 98 и 99). В конечном счете 
практическое овладение законами творчества сделает воз¬ 
можным «метатворчество» в этой сфере. 


Ч Рис. 98. «Банк изображений» и предсказание строк развертки. 
Развитие средств свяви приближает то время, когда любое изображение, до¬ 
стойное внимания, станет доступным в любом месте и в любое время. Универ¬ 
сальная иконотека, или банк изображений, будет храниться в памяти ЭВМ 
в закодированной форме, и любое изображение будет по запросу поступать 
на соответствующие терминалы. Банки звуков (ввуко- или фонотеки), банки 
изображений (иконотеки) окажут влияние на эволюцию искусственных и есте¬ 
ственных изображений. Возможными станут все промежуточные этапы обра¬ 
ботки изображений — автоматическое получение схемы по фотографии и на¬ 
оборот, как было показано в гл. 2, и т. д. Важнейшим новшеством, которое 
окажет влияние на развитие искусства, педагогики и т. д., будет появление 
систем электронного синтеза изображений, в которых место устаревшей меха¬ 
нической съемочной камеры займет телевизионная камера с очень высокой 
четкостью изображения (4000 строк) или люминесцентный экран выходного 
устройства ЭВМ, содержащий до 500 000 точек. Изображение, созданное этим 
методом, можно будет подвергать любым преобразованиям, как всякий элек¬ 
тронный сигнал. Одна из возможных модификаций сигнала — так называе¬ 
мый предсказуемостный процесс, который на рисунке проиллюстрирован кад¬ 
ром телепередачи. Вместо того чтобы передавать этот кадр в исходном виде по 
точкам, система постулирует связность естественного мира, исходя из прин¬ 
ципа «природа не знает скачков», и принимает, что следующая во времени точка 
(строка, кадр) будет похожей на предыдущую точку (строку, кадр), благодаря 
чему эту следующую точку (строку, кадр) можно определить на основе преды¬ 
дущей, внеся в нее лишь необходимые поправки. Разумеется, поправки всегда 
необходимы, но количество информации, которую нужно передать (или за¬ 
помнить), гораздо меньше, чем общее число точек в кадре, который всегда 
избыточен, если только он не изображает хаос. Таким образом, система пере¬ 
дает лишь множество поправок в n -й строке относительно (п — 1)-й строки 
исходного движущегося оригинала (кадр 12), или относительно строки п — 2 
(кадр 13), (п — 3) или (п — 4). Чем больше движения в кадре, чем быстрее 
меняются контуры, тем больше «поправок». Этот метод важен при синтезе 
электронных изображений. 


17-0451 














Заключение I О ПрОфеССѲ ЭСТѲТИКИ 


«Дерзайте, а остальное сделаем мы». 

И. Штейн 


1. Центр «машинного_искусства» 

Рассматривая разнообразные применения 
ЭВМ в различных областях искусства, нельзя не обратить 
внимание на то, что многие технические аспекты всех 
этих применений совпадают. Читатель, вероятно, заметил, 
как в каждой главе мы вновь и вновь применяли один 
и тот же ход рассуждения, хотя и на разном материале. 

На первом этапе всякий раз на основе анализа звуков, 
движений, зрительных форм, красок, архитектурных эле¬ 
ментов, языковых знаков создается набор элементов ; 
полученные наборы элементов помещаются в хранилище 
в упорядоченном виде , обеспечивающем доступ к ним; 
наконец, анализируется частотное распределение этих 
элементов как с точки зрения отправителя, так и с точки 
зрения получателя сообщения. 

На втором этапе, как правило, оказывается возмож¬ 
ным, по-разному комбинируя эти элементы, создавать 
из них новые формы по правилам, являющимся продуктом 
творческого воображения; эти правила строго соблю¬ 
даются во всех реализациях. 

Таковы «лейтмотивы» применения ЭВМ в искусстве. 
В техническом отношении они удивительно мало зависят 
от сенсорной природы сообщений. Будущий центр машин¬ 
ного искусства (рис. 100) может быть поэтому оснащен 
одними и теми же основными средствами для обработки 
различной информации и универсальными программами 
для конкретного воплощения (преобразователь — канал), 
т. е. превращения этой информации в чувственно воспри¬ 
нимаемые зрительные или слуховые образы, разного рода 
символы, а в принципе, возможно, и мимические жесты, 
запахи и т. д. 
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Поскольку установка такого оборудования в настоящее 
время связана со значительными затратами (что сильно 
тормозит развитие новых идей в области художествен¬ 
ного творчества), очевидно, имеет смысл создавать 
универсальные машинные программы централизованным 
путем. Обширная память ЭВМ будет попеременно служить 
иконотекой, фонотекой, фильмотекой, библиотекой и сло¬ 
варем, а может быть, даже и «театротекой». К вычисли¬ 
тельным машинам, являющимся «ядром» центра, будут 
подключаться специализированные запоминающие устрой¬ 
ства. На «периферии» расположатся лаборатории, каждая 
из которых будет специализироваться на какой-то кон¬ 
кретной сфере чувственных восприятий. Эти лаборатории 
могли бы объединяться попарно или в любом количестве 
для создания произведений синкретического искусства, 
к которому тяготеет современный художник, одержимый 
идеей одновременного воздействия на все органы восприя¬ 
тия потенциального зрителя (Польери). 

Творческим работникам, которые будут подбираться 
для работы в таком центре, должны быть свойственны 
увлеченность и упорство. Они будут участвовать в работе 
лабораторий, профиль которых соответствует их излюб¬ 
ленным выразительным средствам, их творческим интере¬ 
сам. Их деятельность будет заключаться в извлечении 
«эстетических» элементов из окружающего мира элемен¬ 
тарных зрительных или звуковых форм, предметов, знаков 
я в создании совершенно новых элементов. В ходе этой 
деятельности художники познакомятся с идеями комбина¬ 
торики, «системным» подходом, овладеют новым для них 


◄ Р и с. 100. 

Блок-схема примерной организации Центра машинного искусства, который 
можно было бы создать через несколько лет. Ядром организации являются 
мощная система автоматической обработки информации и «банк данных» (изо¬ 

бражения, звуки, формы, движения и т. д.). Вокруг этого ядра располагаются 
«лаборатории по реализации», специализирующиеся на той или иной области 
эстетических воздействий и оснащенные соответствующими периферийными 
устройствами ввода-вывода. Уже сегодня в некоторых учреждениях можно 
наблюдать тенденцию к подобной организации работы. Деятельность центра 
будет ориентирована прежде всего на множественное искусство, на пополне¬ 
ние запасов эстетической оригинальности в обществе в противовес неизбежной 
«банализации» произведений искусства. В этой связи становится понятной 
усиливающаяся дифференциация между сдоем художников и остальной частью 
общества, последствия которой начинают чувствоваться. Другие перспективы 
развития, в конечном счете связанные с проблемой заполнения личного досуга, 
открываются на пути, ведущем от искусства как создания новых форм к искус¬ 
ству как творческой игре. 
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языком машины, что поможет им порождать новые компо¬ 
зиционные идеи. Эти идеи, переведенные на машинный 
язык и обработанные на ЭВМ, будут записываться 
в память машины и по мере надобности извлекаться 
оттуда. Сначала их будут апробировать, отдавая на суд 
публики небольшое число произведений, а затем, опреде¬ 
лив их ценность с точки зрения запросов современного 
потребителя, распространять с помощью средств множе¬ 
ственного копирования, вводя в «мнимые музеи» сегод¬ 
няшнего и завтрашнего дня. 


2. Искусство и «машинное мышление» 

Во всех рассмотренных в этой книге обла¬ 
стях искусства мы имели дело с применением эстетических 
подходов, перечисленных в гл. 2: «автоматической» крити¬ 
кой и интеграцией на основе статистических характери¬ 
стик, моделированием, усилителем сложности, комбина¬ 
торной игрой. 

Все эти схемы «творческой машины» могут служить 
основой для плодотворного мысленного экспериментиро¬ 
вания (Gedankenexperiment) и будут содействовать «пере- 
упорядочиванию» реальности, новому структурированию 
интеллектуального мира. Проникновение машинных про¬ 
цессов в наше мышление означает, быть может, переворот, 
сравнимый с внедрением понятия о случайном в научное 
мировоззрение. Это характерный пример гегелевского 
перехода количества в качество. Было бы несколько 
преждевременным делать какие-либо выводы относительно 
возможного влияния, которое зарождающееся «машинное 
мышление» окажет на общество. Однако мы обязаны попы¬ 
таться заранее рассмотреть возможные последствия — 
хотя бы для того, чтобы как-то воздействовать на них. 

«Наша цивилизация уподобляется — или, во всяком 
случае, имеет тенденцию уподобиться — машине. Эта 
машина не терпит, чтобы ее царство было не всеобщим, 
чтобы где-то существовали индивидуумы, для которых 
она ничего не значит, которые находятся вне ее сферы. 
Точность — важнейшее ее качество — не терпит социаль¬ 
ной неопределенности, не терпит чудачеств. Она не может 
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смириться с существованием людей, роль и условия жизни 
которых не определены четко и ясно. Она старается 
избавиться от людей, чья роль для нее непонятна, ста¬ 
рается по-своему переформировать других людей, не 
интересуясь ни прошлым, ни даже будущим человеческого 
рода» (Поль Валери). 

Заменит ли машина художника, как она уже заменила 
рабочего или счетовода, появится ли машина — живо¬ 
писец, композитор, писатель? Вероятно, человек-творец 
не уступит свое место машине, скорее она лишь несколько 
изменит его функции. В той мере, в какой он будет готов 
освоить новые возможности творчества, он, оставаясь 
творцом, должен будет превратиться в программиста 
(как справедливо отметил Филиппо, не следует думать, 
что Хиллер и Барбо сочиняют алгоритмы машинной 
музыки с меньшим воодушевлением и творческим подъе¬ 
мом, чем творили Леонардо да Винчи, Валери или Бетхо¬ 
вен). Однако художнику придется изучить язык машин, 
впустить их в свою жизнь. Возможен ли такой симбиоз 
с искусственными существами? Он возникает сам по себе, 
без всяких специальных усилий со стороны человека. 
Стоит лишь прислушаться к речи людей, которые постоян¬ 
но общаются с ЭВМ в своей работе: «машина считает, 
что...», «ее попросили», «она отказывается», «она приняла 
эту программу», «она учла, что...», «она просит инструк¬ 
ций» и т. д. 

Искусство становится разновидностью практической 
деятельности, приобретает новый социальный статус*. 
От преклонения перед творчеством, от привычного нам 
представления о художнике и об искусстве мало что 
остается. Искусство более не претендует на вечность, оно 
довольствуется тем, что обладает достаточной стойкостью, 
чтобы противостоять распаду, тлению, обесцениванию 
в эпоху массового копирования и массовых средств ком¬ 
муникации. С благоговением перед шедеврами покончено, 
на сцену выходит потребительское искусство, которое 


* Изложенные здесь и на последующих страницах взгляды 
автора следует рассматривать в рамках его общей концепции, под¬ 
вергнутой критике в предисловии, послесловии и примечаниях к 
данной книге, а также в предисловии и примечаниях к книге 
Моля «Социодинамика культуры».— Прим. ред. 



264 А. Моль 














Искусство и ЭВМ 266 


ЭВМ становится невозможным обеспечить продуктами 
культуры постоянно ускоряющийся социокультурный 
цикл (рис. 101). 

Каковы, однако, возможные последствия обеспечения 
общества подобной продукцией? Машинная музыка, 
искусственные языки, программированная живопись, 
автоматический перевод, книжный фонд Национальной 
библиотеки, втиснутый в память ЭВМ, картотека пре¬ 
фектуры полиции, стандартные паспорта, вкусы, пред¬ 
почтения, интересы и доходы шести миллиардов граждан 
грозят свести индивидуальную свободу к нулю. Правда, 
до этого пока еще далеко, но нельзя не признать, что 
уже сегодня мы явно не способны охватить сознанием все, 
что воздействует на наш ум и чувства. 

Распространяется новая болезнь технической цивили¬ 
зации — отчуждение культуры. Потребитель все даль¬ 
ше удаляется от автора, он все больше нуждается в посред¬ 
ничестве различных интерпретаторов, различных средств 
массового распространения искусства, он совершенно 
отвыкает от неожиданного, от произвольного. Распростра¬ 
няется культура «китча», культура «стандартных цен», 
мозаичная культура 89 , основанная на потоке разрознен¬ 
ных элементов, каждую секунду атакующих наше вос¬ 
приятие. 

В результате возникают как бы два независимых сооб¬ 
щества. Первое почти сплошь состоит из все возрастаю¬ 
щего числа потребителей искусства и потребителей машин¬ 
ной продукции: интерес к материальным ценностям 
в «обществе изобилия» постепенно падает, ролъ культуры 
возрастает. 

Второе сообщество состоит из интеллектуалов и твор¬ 
ческих работников, склонных к аскетизму и обращающихся 
к искусству, в котором большое значение имеет комбина¬ 
торика,— мы назвали его термутационным искусством ». 
Искусство как бы возвращается к тем творческим нача¬ 
лам, которые можно обнаружить у самых его истоков,— 
немотивированности, игре. В них воскресает homo ludens 
Гюйзинга. Люди наслаждаются игрой, как боги на Олимпе. 

Художник играет, вновь обретая свою индивидуаль¬ 
ность и подлинность в микросреде, отгороженной от 
«массового общества». Хотя он должен овладеть строгим 
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и универсальным языком машин, за ним сохраняется ролъ 
первооткрывателя. Машина на эту роль неспособна, это 
монополия человека. Творчество и совершенство — разные 
вещи. «Творческая» машина, услугами которой будет 
пользоваться художник, обладает массой достоинств, но 
она бесплодна. 

3. О новом положении художника 
в «машинной цивилизации» 

В заключение нашего путешествия по миру 
машинной эстетики попытаемся резюмировать основные 
социальные проблемы, которые возникают в этой связи. 

Представление о Произведении Искусства с большой 
буквы — одно из заблуждений современного общества, 
унаследованных от системы ценностей прошлых эпох, все 
еще сохраняемых романтиками в холодильнике культуры. 

Вечных произведений искусства не существует, хотя 
функция художественного творчества как таковая была 
присуща человеку во все века. Мы живем в потребитель¬ 
ском обществе, но «потреблять» можно как стиральную 
машину, так и готический собор. Новым в нашем массовом 
обществе является то, что оно действительно потребляет 
произведения искусства, что памятники прошлых веков 
буквально обгладываются туристами — каждый из них 
уносит по кусочку в ящичке, который именуется фото¬ 
аппаратом. Мы живем в обществе, в котором провозглаша¬ 
ется всеобщее право на счастье, а поскольку, как известно, 
Прекрасное составляет неотъемлемый элемент оного, то, 
следовательно, все мы имеем право на Прекрасное. Оно 
принадлежит всем, то есть никому персонально. Соборы 
и эйфелевы башни приходится делить на столько малень¬ 
ких кусочков, сколько на свете существует фотоаппара¬ 
тов, и каждый уносит к себе домой свою карточку, свой 
кусочек шедевра. Если некогда шедевры казались вечными, 
то это только благодаря их крупности. Однако несколько 
миллиардов счастливых муравьев вполне способны вы¬ 
черпать все заложенные в пих запасы оригинальности. 

Произведение искусства, говорят эстетики,— это 
«послание» или сообщение, посылаемое Художником 
Другому Человеку, роль которого раньше играл знаток 
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и ценитель, а теперь — потребитель. Произведение для 
него воплощает некий приемлемый компромисс между 
банальностью понятного и оригинальностью нового. Точка 
равновесия между этими двумя диалектически противо¬ 
положными полюсами не совпадает для творца и для 
потребителя, однако те общепринятые мнения, без кото¬ 
рых не может устойчиво существовать произведение искус¬ 
ства, располагаются в определенных границах и могут 
быть описаны эстетикой, благодаря чему она и становится 
объективной наукой. 

4. Отношение 

к художественной культуре 

Когда лет двадцать назад представитель 
нашего министерства культуры пожаловался, что влюб¬ 
ленные имеют обыкновение целоваться у картины «Рожде¬ 
ние Венеры», он не понимал, что истинная вина этих вос¬ 
кресных парочек была совершенно иная. Представитель 
министерства забыл, что Боттичелли создал свою Венеру 
в принципе и для такого употребления, что любая чув¬ 
ственность, как важное начало художественного мышле¬ 
ния, дает больше прав на вход в Храм Искусства, чем 
почтительность. Таким образом, наш деятель культуры 
жаловался на недостаток почтительности, как будто это 
означало непонимание, как будто для того, чтобы понять 
произведение искусства, его нужно почитать, а не любить. 

Сегодня становится ясным, почему умирает Великое 
Искусство. Его упадок вызван не недостатком оказывае¬ 
мого ему почтения, а, напротив, тем, что слишком многие 
хорошо осознали его природу. Всеобщее образование, 
туристические путеводители, общеизвестность художе¬ 
ственных ценностей, высокий уровень жизни сделали свое 
дело даже слишком хорошо. Художественная культура 
распространилась так широко, что никто уже не решится 
сказать, что ему неинтересна Джоконда,— ее навязывают 
как некий кумир для обязательного всеобщего любования. 
Марширующая семимильными шагами «демократизация 
неповторимого» была бы не так страшна, если бы произ¬ 
ведение искусства действительно было неисчерпаемым. 
Художпики Возрождения верили в непреходящую цен- 
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ность искусства потому, что в их эпоху наверняка было 
еще недостаточно людей, способных его исчерпать. С тех 
пор как обязательное всеобщее образование сделало Пре¬ 
красное элементом единой таблицы ценностей, которые 
всем по карману («Сверните направо по живописному 
маршруту № 276!»), общество начало потреблять культуру 
в неслыханных масштабах. Именно тут и наступил момент, 
когда слово «культура» стало неотъемлемым атрибутом 
культа Счастья. 

5. О «всеобщем понимании» 

Знаки и их сочетания, запечатляясь в кол¬ 
лективной памяти общества, выдыхаются, истрепываются, 
«банализируются»; они постепенно утрачивают ориги¬ 
нальность, когда каждый их знает, каждый о них говорит. 
Неисчерпаемое исчерпывается, произведение искусства 
тает под тысячами взглядов. Несравненное, редкое, непо¬ 
вторимое удовольствие, испытывавшееся человеком ранее 
перед животворным источником Красоты, теперь смени¬ 
лось — тоже вполне подлинным — удовольствием, испы¬ 
тываемым многими, пришедшими пить из этого источника. 
Если их слишком много, источник иссякает. Все зависит 
от количества. Массовое перенаселенное общество, потреб¬ 
ляя произведения искусства, делает их банальными. Вот 
почему необходимо непрерывно обновлять искусство. 

Это явление новое. Произведение искусства слишком 
хорошо справляется со своей функцией. Оно гибнет не 
от непонимания, а от превосходного, вполне честного 
всеобщего понимания 90 . 

По степени понимания искусства общество более не 
делится на группы — искусство понимают все, а к услугам 
немногих несчастных, почему-то не обладающих этим 
пониманием, имеются великолепные руководства, которые 
они обязаны купить. Там отлично разъясняется все, что 
им нужно понять. 

6. Профессия художника 

Современное общество делится на группы и 
по другому принципу — в зависимости от того, кто как 
проводит время. Любой человек в нем должен быть в чем- 
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то профессионалом, а это определяется количеством вре¬ 
мени, которое он посвящает той или иной деятельности. 
Быть художником значит расходовать время на искус¬ 
ство (оплачиваемое). Любители недостаточно серьезны, 
чтобы создавать подлинные произведения искусства, это 
под силу только «профессионалам». В обществе образуются 
два слоя: потребители, пожирающие и переваривающие 
произведения искусства в часы досуга, и творцы, фабри¬ 
кующие эти произведения в часы работы,— вернее всю 
жизнь, поскольку они этой деятельностью страстно увле¬ 
чены. Если потребитель — честный гражданин Республи¬ 
ки Культуры, то его долг перед самим собой и перед 
обществом, в котором он живет, признавать общеприня¬ 
тую систему ценностей и любоваться всем тем, что «пре¬ 
красно». Ему есть чем заполнить свой досуг: в его распо¬ 
ряжении колоссальная сокровищница произведений искус¬ 
ства, детально перечисленных в его карманном путеводи¬ 
теле. Конечно, и этот запас может со временем иссякнуть. 
Но такое случится еще не скоро, а главное, это уж не его 
забота. 

Сами творцы погружены в «массовое общество», нравит¬ 
ся им это или нет. Они отнюдь не аскеты в том, что касает¬ 
ся сидения перед телевизором, посещения музеев или 
концертов приезжих знаменитостей. Кроме немногих слу¬ 
чаев, которые можно считать социальной патологией, 
художник живет в реальном мире и сполна получает 
причитающуюся ему порцию признанных массовых пред¬ 
метов красоты; он участвует в великом действе потребле¬ 
ния и, как прочие смертные, вносит свою лепту в опошле¬ 
ние Неповторимого. В то же время он ощущает, хотя бы 
в своей специальной области, постепенное истощение эсте¬ 
тических ценностей в силу их неумеренного расходования 
обществом, соучастником которого он все равно волей- 
неволей остается. 

Он вынужден искать новое в своей области. Новизна 
не есть привилегия гениальности, она связана с самой 
функцией художественного творчества. Художник видит, 
что л художественные богатства прошлых веков утекают, 
как песок, у него между пальцами, что прекрасное стано¬ 
вится банальным в результате неотвратимого цикличе¬ 
ского социокультурного процесса, механизм которого был 
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описан выше. Чтобы справиться со своей задачей после 
того, как он осознал, что все роды искусства истощи¬ 
лись, ему остается только перечеркнуть свое собственное 
существование и обновить само искусство , найти новые 
виды искусства. Задача творчества теперь не в том, чтобы 
создавать новые произведения, а в том, чтобы создавать 
новые виды искусства 90 . 

7. О смысле жизни художника 

И все-таки после краха ценностей, которые 
искусство накапливало веками, художник может еще 
выйти победителем из игры, может еще спасти свое ощу¬ 
щение смысла жизни. 

Во-первых, у него остается «игра в бисер» (Гессе) 91 , 
т. е. он может отказаться от своей социальной функции 
(от которой он и раньше любил открещиваться) и уеди¬ 
ниться в садах Артемиды, наслаждаясь плодами древа 
Красоты. Он может творить искусство для себя самого, 
постепенно эволюционируя к полнейшему эзотеризму, 
пока общество не догадается перестать его кормить. Все 
будет в общем зависеть от тактики борьбы между теми, 
кто рекламирует художника, и финансовым контролем 
со стороны покровителей искусства. 

Художник может отстаивать свою индивидуальность, 
опираясь на тезис Бензе об «эстетике богов». Если худож¬ 
ник — бог, а потребители — простые смертные, то не 
следует ли требовать от посетителей при входе в музей 
профессиональное удостоверение? Что же, провозгласим 
«олигархический переворот», декретируем, что дистанция 
между творцом и потребителем должна строго соблюдать¬ 
ся, а отнюдь не сокращаться, что между ними нужно 
поставить барьер, окружить сады Артемиды решетками, 
требовать служебный пропуск у желающих туда войти. 
Можно даже ввести две категории пропусков: 

— «голубые билеты», которые будут выдаваться только 
посвященным, только великим мастерам, приходящим 
в музей, чтобы вкушать мир в садах Эдема, гениям или 
своеобразным священным животным Культуры, которых 
простой публике дозволено созерцать лишь через решетку; 

— и «желтые билеты», выдаваемые творцам, хотя 
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й тоже подлинным, но не отказавшимся от своей социаль¬ 
ной функции и с увлечением занимающимся игрой, плодами 
которой будут программы ЭВМ по производству искус¬ 
ства «китча»,—«пермутационную продукцию» этих машин 
они будут продавать технократам. 

Второе возможное решение таково: творцы алгоритмов 
будут насыщать изголодавшееся по культуре население, 
технократы же будут обеспечивать оптимальное распре¬ 
деление произведений искусства по разным слоям социо¬ 
культурной пирамиды. 

Свободный и счастливый художник, освоивший про¬ 
граммирование и пользующийся вычислительной машиной 
как гигантским пером, кистью или музыкальным инстру¬ 
ментом, сможет беззаботно отдаться играм Эстетики 
Богов, изобретая программы, сложность которых будет 
превосходить его силы в достаточной степени, чтобы ему 
интересно было ею овладевать. 

Третье решение, менее оскорбительное для сторонни¬ 
ков демократизации культуры, чем выдача служебных 
пропусков в музей только представителям художествен¬ 
ной олигархии,— это путь создания новых видов искусства. 
Создание нового вида искусства — это метатворчество 
(термин этот здесь употреблен по аналогии с понятием 
«метаязык»). Потребуется разработать новую дисципли¬ 
ну — «исследование каналов эстетического воздействия». 
Если художественное сообщение заключает в себе часть 
семантическую, которую можно выразить и перевести 
на другой язык, и часть эстетическую, связанную непо¬ 
средственно со сферой чувств, если, кроме того, как 
известно из эстетики, уровень сложности, приемлемый 
для потребителя и доступный для творца, в обоих случаях 
ограничен возможностями человеческого ума, который 
у потребителя по определению «средний», а у творца, по 
определению же, «гениальный», то всегда можно опре¬ 
делить некоторую максимальную сложность, допустимую 
для произведения искусства. Существуют универсальные 
правила этого рода, если даже они и не имеют пока мате¬ 
матического выражения. Границей любого рода искус¬ 
ства как сообщения или как творчества является этот 
максимум, выше которого располагается абсолютно непо¬ 
нятное, а значит, практически абсолютно беспорядочное. 
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Переход от уровня творца к уровню потребителя лучше 
всего обеспечивается вульгаризацией искусства и путе¬ 
водителями по коллекциям художественных произведе¬ 
ний. Где же еще могут найти себе почву для развития 
новые искусства, если не в комбинаторике впечатлений, 
образующей первый этан операционального поиска 
в любой художественной деятельности? Разумеется, очень 
важную роль в исследовании этого нового поля возмож¬ 
ностей будет играть ЭВМ. 

Гении Возрождения занимались своим интеллектуаль¬ 
ным ремеслом в полном соответствии с общим устройством 
современного им общества. Красота искусства обеспечи¬ 
валась цветом, формой, сходством, мелодичным звуча¬ 
нием, приятным освещением. Она сочилась естественно, 
была продуктом живого произвола творца, который под¬ 
вергал ее обработке с помощью своего таланта или гения. 
Как и его слушатели или зрители, он жил на проценты 
с капитала. При отсутствии массового потребителя объем 
производства искусства Кватроченто 92 намного пре¬ 
восходит скаредное потребление вельможных владель¬ 
цев. Это позволило накопить такие внушительные запасы, 
что мы питаемся ими до сих пор. Но может ли подобная 
доморощенность иметь успех в эпоху, требующую множе¬ 
ства новых родов искусства за жизнь одного поколения? 
Нужен новый подход, и в этом смысле особую ценность 
приобретает способность к генерации идей. Что же ка¬ 
сается их осуществления, то в этом теперь уже можно впол¬ 
не положиться на техников — в искусстве они значат 
не меньше, чем при создании лунохода. Нужно только 
сформулировать задание, а уж они с ним спра¬ 
вятся. 

Роль художника переменилась. Прибегая к умственной 
комбинаторике, он должен теперь создавать не новые 
произведения, а новые формы воздействия на чувствен¬ 
ную сферу. Составив обширный перечень возможных 
каналов чувственного воздействия на человека, он должен 
построить на этой основе «эвристическую матрицу для 
открытия новых видов искусств» и затем выявлять среди 
возможных сочетаний элементов этой матрицы те, которые 
уже использовались, и те, которые до сих пор оставались 
незамеченными, но кажутся достойными разработки. 
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«Задача худоншика-творца,— говорил еще Бузони,— 
состоит в том, чтобы создавать законы, а не в том, чтобы 
следовать законам, установленным другими. Тот, кто 
довольствуется тем, что следует готовым законам, пере¬ 
стает быть творцом. Творческая сила узнается по тому, 
в какой мере человек способен порывать с Традицией. 
Однако намеренное уклонение от правил само по себе 
еще не творчество, и уж во всяком случае его недостаточно 
для создания искусства». 
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музыки и изобразительного 
искусства 










Глава 1 I Объективные результаты количе¬ 
ственного анализа 


Когда задают вопрос: «Если бы Шекспир не 
написал «Гамлета», Гете — «Фауста», Бетховен — Девятой 
симфонии, смог бы это сделать кто-нибудь другой?»— 
ответ на него гласит: «Конечно, нет». Однако на вопрос: 
«Если бы Роберт Майер не открыл закон сохранения 
энергии, Планк — квантовую теорию, Эйнштейн — тео¬ 
рию относительности, Ган и Штрасман — распад ядра, 
смогли бы открыть все это другие?»— некоторые отвечают: 
«Конечно, да». 

«Ученый, — пишет Макс Шелер, — часто является лишь 
слугой, выразителем метода. Напротив, творения Платона 
и Канта неповторимы, и нет оснований думать, что кто- 
нибудь другой сделал бы то, что сделали они». 


Как каждый (или почти каждый) 
может делать открытия 

В чем же причины такого различия? Одна 
из них заключается в следующем. Не существует мето¬ 
дов, овладев которыми можно было бы создавать великие 
произведения в области музыки, поэзии или изобрази¬ 
тельного искусства, методов, которым можно было бы 
учить и которыми можно было бы научиться пользоваться. 
Однако имеется метод, позволяющий открывать законо¬ 
мерности в природе; этот метод можно изучить, им можно 
овладеть. Метод, о котором идет речь — наблюдение, 
эксперимент и математическое описание ,— спорадически 
применялся уже в течение тысячелетий. Но лишь благо¬ 
даря Галилею, Кеплеру и Ньютону он стал великим, 
доступным для всех путем познания природы. С тех пор 
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как был открыт этот метод и его стали широко изучать, 
переход от известного к неизвестному рано или поздно 
совершается с большой вероятностью. 

Путь, ведущий к искусству ближайших десятилетий, 
неизвестен, в то время как пути, ведущие к физике буду¬ 
щего, хорошо видны. Например, ускорители, с помощью 
которых удается получать частицы с энергией, в сотни раз 
превышающей энергию известных частиц, позволят нам 
проникать в пространственные и временные области все 
меньших и меньших размеров. Поэтому почти с уверенно¬ 
стью можно предсказать, что на этом пути будут получены 
новые знания о фундаментальных субстратах природы. 
А поскольку космические станции все более расширяют 
возможности наблюдений и измерений, едва ли можно 
сомневаться в том, что и в изучении Вселенной будут 
сделаны новые поразительные открытия. 

Однако сколь бы верным все это ни было, здесь отраже¬ 
на лишь одна сторона дела. Другая сторона связана с тем. 
что объединяет искусство и точные науки,— с той фазой 
деятельности, в которой решающую роль играет творче¬ 
ская фантазия человека. Ведь и идея эксперимента не 
сразу бывает очевидной, когда-то она должна прийти 
на ум исследователю. А после завершения экспериментов 
и получения результатов измерений их истолкование, их 
теория тоже не приходят сами собой. Здесь снова всту¬ 
пают в игру творческое воображение и фантазия. Ведь 
ни одна модель и ни одна теория однозначно не опреде¬ 
ляются наблюдениями. Теоретическая кривая никогда 
не проходит в точности через все точки, полученные 
в результате измерений. В истории великих открытий 
естествознания имена гениальных творцов, нашедших 
какие-либо новые методы, и имена великих исследователей, 
в совершенстве овладевших применением этих методов, 
всегда стоят рядом. 

В наши дни метод «наблюдение, эксперимент и обоб¬ 
щающее математическое описание» в принципе доступен 
каждому. При этом он никоим образом не ограничен пре¬ 
делами физики, астрономии, химии, технических наук,— 
короче говоря, пределами неживой природы. Всякий, 
кто что-нибудь правильно подсчитывает или измеряет — 
будь то предметы или процессы безразлично какой при- 
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роды,— каждый раз извлекает знания, носящие объектив¬ 
ный характер. «Объективный» здесь надо понимать в том 
смысле, что сообщение этих знаний другим лицам при¬ 
нуждает последних принять эти знания. Это принуди¬ 
тельное принятие в конечном счете определяется возмож¬ 
ностью возврата к чувственным восприятиям, причем эти 
чувственные восприятия должны допускать возможность 
проверки всеми людьми, производящими наблюдения, 
т. е. знание должно носить межличностный, интерсубъек¬ 
тивный характер. 

Объекты подсчетов и вычислений отличаются неве¬ 
роятным разнообразием: это могут быть люди, животные, 
растения, звезды, планеты, атомы, книги, картины, слова 
или предложения в текстах, ноты в партитурах. Столь же 
необъятно разнообразие возможных объектов измерения: 
области пространства, времена, скорости, плотности, тем¬ 
пературы, давления, электрические силы, энергии. Пред¬ 
метом измерения могут быть также величины и процессы, 
относящиеся к хозяйственной деятельности, изучению 
общества, психологии, а также бесчисленному множеству 
других областей. Так, с подсчетами и измерением мы 
встречаемся не только в физике, химии или в технических 
науках, но и в биометрии, психометрии, эконометрии, 
социометрии. Наконец, существует кибернетика, т. е. 
наука о процессах управления и регулирования, а также 
теория информации, которые связывают воедино все 
отрасли знания. 

Хотя это теперь известно почти каждому, подлинная 
внутренняя сущность точных методов, лежащие в их 
основе принципы мышления, способы применения этих 
методов и аргументация, к которой при этом прибегают, все 
еще не стали всеобщим достоянием. Особенно это касается 
тех случаев, когда точные методы применяются в области 
исследований культуры, где это до сих пор не было при¬ 
нято и где соответствующие результаты почти всегда 
воспринимаются как неожиданные и часто отвергаются 
как неправомерные. За этим кроется сам по себе вполне 
понятный ход мыслей, на основании которого в свое 
время отвергались анатомия и даже демографическая ста¬ 
тистика: про них имели обыкновение говорить, что они 
касаются лишь бога да короля. 
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Творческая результативность 

Однако то, что мы находим в результате изме¬ 
рений или вычислений, разумеется, ни в коей мере не 
приобретает значительности лишь в силу своей объектив¬ 
ности. Для этого требуется нечто большее; если говорить 
на языке патентного права, требуется новизна и опреде¬ 
ленный изобретательский уровень 93 . Речь должна идти 
о результатах размышлений, содержащих оригинальные 
идеи, а не просто о само собой напрашивающихся раз¬ 
работках уже известного. Таким образом, хотя каждый 
может сделать открытие, когда он производит измерения 
или вычисления, результаты, которые он при этом полу¬ 
чает, могут оказаться весьма различными по значимости. 
Решающее значение имеет то, чтобы фантазия , интуиция, 
озарение исследователя навели его на удачные вопросы 
и плодотворные гипотезы. Когда это происходит, резуль¬ 
таты наблюдений и эксперимента объединяются в единую 
мысленную модель, в единую теорию. 

Но как только теория найдена, т. е. обнаружен закон, 
более или менее точное правило, которое в обобщенном 
виде описывает какой-то фрагмент нашего опыта в той или 
другой области, то из этого сразу следует нечто чрезвы¬ 
чайно важное: возможность прогнозирования. Появляется 
возможность узнать нечто никогда не испытанное на опыте 
и осуществить нечто до сих пор не существовавшее. Иначе 
говоря, мы оказываемся в состоянии развить научную мето¬ 
дику, и притом в самых различных областях, подобно тому 
как из взаимодействия производственных навыков с естест¬ 
венными науками возникла методика инженерного дела. 

Выдающиеся успехи точных наук в присущих им 
сферах привели к тому, что теперь все более соблазнитель¬ 
ной представляется идея испытать методы этих наук 
и в других областях. В этой книге мы и будем иметь дело 
с такими попытками. 

Пять вариаций на сюжеты из искусства, 

права и истории 

Прежде всего покажем на пяти примерах, 
как весьма различные вещи можно уложить в единую 
схему. Примеры эти взяты из далеких друг от друга 
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областей — литературы, законодательства, истории, музы¬ 
ки и изобразительного искусства. В дальнейшем основная 
часть данной работы будет посвящена рассмотрению языка 
и литературных произведений на различных языках. 
Будет обсуждаться также вопрос об установлении подлин¬ 
ности текстов. Наша цель состоит в том, чтобы наметить 
подходы к созданию точной науки о литературе и неко¬ 
торого рода технической науки о языке — того, что 
можно назвать «инженерной лингвистикой» (: (linguistic 
engineering). Точное литературоведение окажется вместе 
с тем чем-то вроде точной дескриптивной эстетики 
художественной литературы. 

Основное внимание в нашем исследовании мы сосредо¬ 
точим на следующих вопросах. Можно ли применить 
абстрактный аппарат точных наук также и к явлениям 
культуры? И если да, то имеет ли это смысл? Будут ли 
получены при этом результаты, столь же объективные, 
как и в естественных науках? Удастся ли, помимо голых 
чисел, результатов измерений и статистической обработки 
фактического материала, выявить некий род объективных 
закономерностей, регулярностей, характерных форм явле¬ 
ний? И если такие закономерности удастся обнаружить, 
сможем ли мы их надлежащим образом сформулировать — 
в виде точных или хотя бы вероятностных законов (причем 
в последнем случае должно быть возможным определение 
меры вероятности)? Короче, вопрос заключается в том, 
можно ли также и в этом случае построить точную теорию, 
т. е. научиться давать обобщенное количественное описание 
явлений культуры. Наконец, возникают вопросы: Заслу¬ 
живают ли подобного рода результаты серьезного внима¬ 
ния? Могут ли они существенно углубить наши представ¬ 
ления? Имеют ли они научную ценность и, быть может, 
также общечеловеческое, философское значение? 

Первая вариация: язык на счетах 

Начнем с очень простого примера из области 
языка. Займемся рассмотрением текстов. Как и все 
другие явления культуры, будь то картины, здания или 
партитуры, тексты представляют собой упорядоченные 
совокупности элементов. В текстах в качестве таких эле- 
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ментов можно рассматривать звуки, слоги, слова, пред¬ 
ложения, абзацы, в стихотворениях — строки, строфы 
и т. д. 

Поговорим сначала о словах. Здесь прежде всего сле¬ 
дует обратить внимание на то — и этим слова отличаются 
от аккордов в музыке,— что слова имеют некоторое 
содержание, значение. Если я говорю «стол», то это не 
только акустическое явление, а если я пишу «стол», то 
это не только оптический феномен. Более того, то, что 
я воспринимаю на слух или вижу написанным, на самом 
деле всегда что-то обозначает, в данном случае предмет, 
который имеется в виду,— стол. Но мы в нашем иссле¬ 
довании пока что отвлечемся от этого смыслового содер¬ 
жания, или значения, слов, являющегося предметом семан¬ 
тики. Кое-кто тут же упрекнет нас, что мы отвлекаемся 
от того, что в языке как раз и является самым существен¬ 
ным,— от того факта, что он что-то выражает. Этот упрек 
является оправданным — в ходе дальнейших исследова¬ 
ний нам придется принять во внимание также и смысловое 
содержание элементов языка. Однако поначалу мы 
будем продвигаться в сфере языка как такового, считая, 
что его содержание примерно соответствует смысловому 
содержанию музыки. 

Словом мы считаем то, что при записи выделяется 
с помощью пробелов. Слово состоит из слогов, так что 
многосложные слова можно сравнить с молекулами, 
а сами слоги — с атомами (иногда слог называют «логато- 
мом»). С этой точки зрения каждое слово можно охарак¬ 
теризовать некоторым численным признаком, а именно 
количеством слогов. Так, рис. 1 дает ответ на вопрос, 
сколько процентов односложных, двусложных, трех¬ 
сложных и т. д. слов встречается в произведениях Гете, 
Рильке, Цезаря и Саллюстия. Для наглядности соединим 
численные значения этих «распределений частот» отрез¬ 
ками прямых. Они всего лишь облегчают рассмотрение 
и сами по себе ничего не значат. Такие графики, назы¬ 
ваемые также многоугольниками распределений, позво¬ 
ляют сравнивать несколько различных распределений. 

С первого взгляда видно, что Гете употреблял меньше 
коротких и больше длинных слов, чем Рильке. Так, 
у Рильке, например, 63% односложных слов, у Гете 
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Рис. 1. Рильке — более «однослоговый» автор, чем Гете или 
Юлий Цезарь. 

Частота однослоговых или многослоговых слов в литературных произведениях 
характеризует как язык, на котором написано произведение, так и индиви¬ 
дуальный стиль автора. 


их 49%. Трехсложные слова составляют у Рильке 7%, 
а у Гете 13% общего количества слов. Рис. 1 обнаружи¬ 
вает аналогичные различия также между текстами Цезаря 
и Саллюстия, посвященными описанию военных походов. 
Однако, несмотря на эти различия, графики обоих латин¬ 
ских текстов обнаруживают заметное сходство и весьма 
значительно отличаются от графиков для немецких тек¬ 
стов. Следовательно, уже эти рисунки позволяют отчет¬ 
ливо различить как специфичные для данного языка, 
так и специфичные для данного автора показатели. Можно 
было бы подумать, что различия, специфичные для языка, 
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объясняются тем, что в латинском языке отсутствуют 
артикли. Но и в немецких текстах артикли составляют 
округленно лишь 10% всех слов; если их выбросить 
у Гете, число его односложных слов составит примерно 
40%. А это все еще приблизительно в два раза превышает 
число односложных слов в латинских текстах. Дело в том, 
что со структурной точки зрения оба эти языка имеют 
существенно различное строение. 

Важнейшей характеристикой любого распределения 
служит его среднее значение , в данном случае — среднее 
число слогов в слове. В «Годах странствий Вильгельма 
Мейстера» Гете оно равно примерно 1,8, т. е. на 100 слов 
в среднем приходится 180 слогов. В «Корнете» Рильке 
соответствующее число равно 146. Средние значения 
в латинских текстах значительно больше. У Саллюстия 
и Цезаря на 100 слов приходится приблизительно 250 сло¬ 
гов, т. е. среднее значение равно примерно 2,5 слога на 
слово. 

Следующая характеристика всякого распределения — 
так называемое рассеяние. Эта величина показывает, 
насколько тесно распределение частот группируется 
вокруг среднего значения и имеются ли существенные 
значения вдали от среднего значения. Уже с первого 
взгляда видно, что рассеяние распределений у немецких 
текстов меньше, чем у латинских. Для читателя, интере¬ 
сующегося математикой, заметим, что вычисленные нами 
значения (0,7 у Рильке и 1,2 у Цезаря) представляют собой, 
как и все рассеяния, встречающиеся далее в этой книге, 
величину, равную корню квадратному из второго момента 
распределения (т. е. из так называемой дисперсии). Эта 
величина иногда называется также средним квадратиче¬ 
ским отклонением , стандартным отклонением или просто 
стандартом. 

Вторая вариация: пример из области 
дорожного движения 

На этом примере будет показано, что коли¬ 
чественная теория может сыграть важную роль при раз¬ 
работке законодательства, если мы хотим избежать того, 
чтобы основываться на ошибочных предположениях. При 
обсуждении проблем дорожного движения в парламенте 
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и в печати время от времени приобретает значение вопрос 
о том, растет ли число автомобильных аварий быстрее, 
чем число автомобилей. Когда обнаруживают, что при 
увеличении числа автомобилей на 10% число аварий 
возрастает на 20%, делают вывод, что водители стали 
хуже относиться к своим обязанностям и пора принимать 
надлежащие меры. Такое заключение может оказаться 
правильным, но оно вовсе не обязано быть таковым. 
В принципе оно даже является по многим причинам 
неверным, и одну из этих причин мы здесь и раскроем. 

Допустим, что в некотором городе на улицах имеются 
лишь пешеходы; в нем имеются также дома, деревья, 
опоры мостов и т. п., но нет ни одного автомобиля. Тогда, 
разумеется, не будет и автомобильных аварий. 

Предположим теперь, что в дорожном движении при¬ 
нимает участие один-единственный автомобиль. Этот авто¬ 
мобиль может наезжать на пешеходов, наталкиваться на 
дома, деревья, но не на автомобили, поскольку данный 
автомобиль единственный. Априорная вероятность 
автомобильной аварии зависит, следовательно, от числа 
пешеходов, домов, деревьев и т. д. и от их пространствен¬ 
но-временного расположения. Будем называть это вероят¬ 
ностью аварии первого рода. 

Пусть теперь в движении принимает участие второй 
автомобиль. Тогда априорная вероятность столкновения 
автомобиля с людьми, деревьями и т. п. удваивается. 
По крайней мере это будет так, если число и расположе¬ 
ние людей, деревьев и т. д. не изменится. Пока все в поряд¬ 
ке. Но тут появляется и нечто новое, а именно — возмож¬ 
ность столкновения двух автомобилей. Вероятность такой 
аварии мы будем называть вероятностью аварии второго 
рода. Таким образом, в целом мы имеем теперь удвоенное 
число автомобилей, вдвое большую вероятность аварии 
первого рода плюс некоторую вероятность аварии второго 
рода. 

Добавим теперь третий автомобиль. Вероятность ава¬ 
рии первого рода тогда возрастет втрое. К ней прибавится 
вероятность аварии второго рода — для трех автомобилей 
она возрастет вчетверо, так как три автомобиля (назовем 
их А, В и С) могут столкнуться следующими четырьмя 
способами: А с В, В с С, С с А, & также А, В я С одновре- 
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Рис. 2. Бели число автомобильных аварий растет быстрее числа 
низация дорожного движения: сама возможность авто- 
Этот пример! понааывает, что бее проведения соответствующего количествен- 
тельства. 


менно. Всего, следовательно, имеются три возможности 
парных столкновений и одна — тройного. 

С появлением четвертого автомобиля число возможных 
аварий первого рода возрастает в четыре раза, и к этому 
добавляется одиннадцать возможностей взаимных столкно¬ 
вений автомобилей — шесть парных столкновений: А с В, 
В с, С, CcD,DcA,AcC,BcD, четыре тройных столкно¬ 
вения: А с В и С, В с С и D, CcDviA,DcA и В и одно 
четверное столкновение: А с В, С и D. 

Таким образом, мы видим, что число возможных столк¬ 
новений между автомобилями растет быстрее, чем число 
автомобилей. При двух автомобилях имеется только одна 
возможность столкновения, при трех автомобилях их 
уже четыре, а при четырех одиннадцать. Легко подсчи¬ 
тать число возможных столкновений при дальнейшем 
росте числа машин. Если ограничиться только парными 
столкновениями, то при одном автомобиле их будет О, 
при двух — 1, при трех — 3, при четырех — 6, при 
пяти — 10, при шести — 15 (рис. 2). При очень большом 
числе автомобилей получается, что число возможных пар¬ 
ных столкновений растет приблизительно пропорцио¬ 
нально квадрату числа автомобилей. Увеличение числа 
автомобилей вдвое вовсе не удваивает шансы аварии, 
а — при прочих равных условиях — примерно учетверяет 
их. Только априорная вероятность столкновения автомо¬ 
билей с покоящимися объектами и пешеходами растет 
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автомобилей, то это не обязательно означает, что ухудшилась орга- 
мобильных аварий возрастает быстрее роста числа автомобилей, 
ного анализа можно прийти к неправильным решениям в области эаконода- 


пропорционально числу автомобилей, если в положении 
покоящихся объектов ничто не меняется. 

Здесь следует отметить, что строгая теория количества 
аварий при растущем числе автомобилей очень быстро 
становится значительно более сложной, чем наши простые 
рассуждения, которые представляют собой лишь первое 
приближение к такой теории. Поэтому для строгих ра¬ 
счетов приходится применять более сложные модели, в осо¬ 
бенности потому, что при быстром увеличении числа авто¬ 
мобилей их перемещения перестают быть независимыми. 

Однако уже наша простая модель показывает ошибоч¬ 
ность поспешного вывода о том, что раз число аварий 
растет быстрее числа автомобилей, то причина этого — 
в небрежности водителей. Как дело обстоит в действитель¬ 
ности, может выявить только количественное исследова¬ 
ние, которое предполагает наличие хорошо разработан¬ 
ной вероятностной теории аварий в дорожном движении. 

Наш пример можно дополнить другими. Объективные, 
т. е. межличностные, допускающие проверку результаты 
наук не всегда в должной мере учитываются в законода¬ 
тельной деятельности. Иногда случается, что закон не 
достигает своей цели, ибо он вступает в противоречие 
с непререкаемыми фактами реальной действительности. 
Закон может оказаться не только нецелесообразным, но 
при определенных обстоятельствах и несправедливым — 
в том случае, если он вменяет кому-то в вину то, что 
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является лишь результатом действия законов природы. 
Причинные связи, которые с точки зрения здравого чело¬ 
веческого рассудка кажутся вполне убедительными, могут 
оказаться совершенно не соответствующими действитель¬ 
ности. Здесь вступает в действие огромный комплекс так 
называемых нелинейных зависимостей, при наличии кото¬ 
рых наш привыкший к линейному способу мышления 
здравый смысл практически всегда впадает в ошибку. 
Но число таких зависимостей на деле очень велико, и наш 
пример из области дорожного движения служит тому 
иллюстрацией. 

Третья вариация: 
продолжительности правлений 
римских пап и светских властителей 

Продолжительности правлений представля¬ 
ют собой достаточно четкие величины; для целей статисти¬ 
ческого исследования они служат простыми «признаками». 
Другое напрашивающееся для рассмотрения явление — 
войны; но их продолжительность, периодичность, обуслов¬ 
ленность государственными, хозяйственными, оборонными 
и т. д. системами представляют собой сравнительно слож¬ 
ные процессы. Поэтому их рассмотрение мало подходит 
для того, чтобы дать представление о возможности приме¬ 
нения количественных методов в области истории. 

На рис. 3 ,а приведены без всяких пропусков продол¬ 
жительности правлений всех римских пап, от Линуса 
до Иоанна XXIII, а на рис. 3,6 — германских власти¬ 
телей от Карла Великого до Вильгельма II. Список вклю¬ 
чает императоров, королей и суверенов более низкого ранга. 
Он заканчивается отречением немецких правящих дина¬ 
стий в 1918 г. и упорядочен по датам восшествия на пре¬ 
стол. У римских пап времена правлений колеблются 
от 12 дней (папа Урбан VII) до 33 лет (Пий IX). У светских 
правителей соответствующие значения изменяются от 1 го¬ 
да до 74 лет. Если окинуть взглядом множество точек 
на рисунке, то на первый взгляд кажется, что они располо¬ 
жены в полном беспорядке. Правда, для пап они внизу 
расположены более плотно; отсюда можно усмотреть, что 
краткие правления пап встречались чаще, чем продолжи- 
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тельные. В остальном же, однако, создается впечатление 
довольно случайного распределения значений. 

Критерий, позволяющий судить о случайности после¬ 
довательности продолжительностей правлений, может быть 
сформулирован на математическом языке. Можно вычис¬ 
лить, насколько сильно, как говорят, коррелирует какое- 
нибудь событие некоторой последовательности с после¬ 
дующими событиями. При сильной связи коэффициент 
корреляции получается примерно равным единице; для 
последовательности случайных чисел этот коэффициент 
будет примерно равен нулю. На нашем рисунке коэффи¬ 
циент корреляции для римских пап получается равным 
0,12, для светских же правителей его значение равно 0,03, 
что равносильно утверждению о случайности рассматрш 
ваемых числовых последовательностей. 

На это кое-кто из читателей может возразить, что нико¬ 
му и в голову не придет ожидать здесь наличия корреля¬ 
ции или какой-либо степени предсказуемости. Это действи¬ 
тельно так, что тем не менее не помешает нам извлечь из на¬ 
ших картинок некоторые выводы. 

Хотя никто не ожидает, что продолжительности правле¬ 
ний могут быть вычислены заранее, для дальнейшего рас¬ 
смотрения полезно будет привлечь, в целях сравнения, еще 
одну последовательность; она состоит из настоящих слу¬ 
чайных чисел; такова, например, последовательность 
выигрышей при игре в рулетку. На рис. 3,в приведена 
такая последовательность, полученная в одной реальной 
игре. Выпадающие при игре числа могут меняться в пре¬ 
делах от 0 до 36, т. е. принимать 37 значений. По порядку 
величины этот интервал совпадает с тем, в котором лежат 
продолжительности правлений (в годах). Первое впечат¬ 
ление от рисунка таково (и это вполне естественно), что 
точки распределены совершенно беспорядочно. Это впе¬ 
чатление подтверждается и расчетом коэффициента корре¬ 
ляции — для выбранной нами последовательности слу¬ 
чайных чисел он равен 0,08. 

Однако приведенные три числовые последовательности 
дают нам повод поставить следующий фундаментальный 
вопрос: какова связь между последовательностями собы¬ 
тий исторического характера и последовательностями 
случайных событий? Прежде всего сравнение этих трех 
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рисунков подтверждает наше наблюдение, что продолжи¬ 
тельности правлений могут быть столь же мало предуга¬ 
даны, как и элементы случайных числовых последователь¬ 
ностей. К такому положению вещей мы настолько привык¬ 
ли, что были бы готовы принять его без дальнейших раз¬ 
мышлений. Однако мы не удовлетворимся кажущимся 
тривиальным выводом, а продолжим наши рассуждения. 

В качестве первого шага вычислим среднее значение 
продолжительности правлений. Для наших светских пра¬ 
вителей (их всего 261) оно составляет примерно 23 года. 
Для такого же числа римских пап средняя продолжитель¬ 
ность правления равна 8 годам. Таким образом, рассмат¬ 
риваемые нами немецкие государи в среднем правили при¬ 
мерно втрое дольше римских пап и, согласно другому иссле¬ 
дованию, примерно вдвое дольше римско-византийских 
императоров. 

В задачи этой книги принципиально не входит истолко¬ 
вание или оценка полученных чисел и кривых. Да это во 
многих случаях без наличия специальных знаний было 
бы попросту напрасной затеей. Но некоторые причины 
различия средних продолжительностей правлений у пап 
и у светских властителей мы вполне можем назвать уже 
на основании общеизвестных фактов. Существенную роль 
играет различие в способах назначения правопреемника, 
если отвлечься от случаев выборов императора. Многие 
папы, например, вступали на престол уже в преклонном, 
часто весьма преклонном возрасте, в то время как право 
престолонаследия часто возводило на трон' наследников 
в очень юном, иногда даже детском возрасте. Кроме того, 


Ц Рис. 3. «Беспорядка и случайности», согласно Б. Расселу, 
достаточно для объяснения хода мировой истории. 
Последовательности продолжительностей правлений римских пап и светских 
властителей можно рассматривать наподобие последовательности чисел, на 
которые падают выигрыши при игре в рулетку,— как случайные числовые 
последовательности. Детерминированные последовательности дают коэффи¬ 
циент корреляции, близкий к 1, случайные последовательности — близкий 
к 0. Для продолжительностей правлений римских пап получается значение 
0,12, для других правителей — 0,03, для рулетки —0,08. 
а — продолжительности правлений римских пап от Линуса (67 г.) до Иоанна 
XXIII (1958 г.); б — продолжительность правлений германских импера¬ 
торов от Карла Великого до 1918 г.; в — числа, на которые выпали выи- 
грышиіпри игре в рулетку, в порядке их появления. 
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вплоть до прошлого столетия продолжительность жизни 
людей была заметно ниже, чем в наши дни. Следовательно, 
при восшествии на престол в преклонном возрасте вероят¬ 
ность долгого правления была мала уже в силу одной этой 
причины. 

Еще одну количественную характеристику мы полу¬ 
чим из распределения частот продолжительностей правле¬ 
ний. Рис. 4 дает ответ на следующий вопрос: сколько 
имеется пап (верхняя диаграмма) или других правителей 
(средняя диаграмма) с продолжительностью правления 
до одного года, до двух лет, до трех лет и т. д. У пап мы 
находим наибольшие частоты при наиболее коротких про¬ 
должительностях правления. Это было видно уже из рас¬ 
смотрения рис. 3. Теперь продвинемся в нашем анализе еще 
на один шаг вперед, предположив, что разбросанные точки 
определяют одну-единственную плавную кривую. Эта 
кривая, изображенная на нашем рисунке, окажется тогда 
графическим представлением хорошо известной математи¬ 
ческой формулы, так называемого распределения Пойа. 
Можно было бы привлечь к рассмотрению и другие мате¬ 
матические выражения. Но, во всяком случае, наша кри¬ 
вая распределения ТТойа, пригодность которой была под¬ 
тверждена соответствующим тестом, так сказать, сгустила 
наши знания относительно продолжительности пон¬ 
тификатов, дав им математически простое и наглядное 
описание. 

^ Разбросанные на рисунке точки продолжительностей 
правлений светских властителей также нетрудно охватить 
единой плавной кривой. Эта кривая, на первый взгляд 
ничем не примечательная, также выражает некоторое 
утверждение, математически точно формулируемое и свя¬ 
занное с нанесенными на рисунке точками. 

4 Рис. 4. Наряду со случайными факторами в последовательности 
продолжительностей правлений (рис. 3) обнаруживаются 
вполне определенные различия, связанные с характе¬ 
ром распределений. 

Распределения показывают, насколько доминируют корот е правления у пап 
и средние — у императоров. В случае технически исправной рулетки г все 
числа «представлены» одинаково, т. е. «на равных правах». ~ 
а — распределение частот продолжительностей правления римских пап от 

Линуса до Иоанна XXIII: 6 — распределение частот продолжительностей 

правления германских императоров: в — частоты появления случайных 
чисел от 0 до Зв при игре в рулетку. 
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Если теперь сравнить рис. 3 и 4, то станет ясным смысл 
нашей новой формы представления данных. В скоплении 
точек на рис. 3 глаз едва ли обнаруживает что-то, кроме 
полного беспорядка. В то же время представление тех же 
самых обстоятельств с помощью распределений частот 
(рис. 4) позволяет обнаружить определенный порядок, 
проявляющийся в плавном ходе этих кривых. Кривые эти 
представляют некоторые количественные высказывания, 
охватывающие все наши данные и обобщающие их. Форма 
этих кривых существенно различается. Если для пап ха¬ 
рактерны преимущественно короткие продолжительности 
правлений, то для правлений других властителей можно 
отметить значительные частоты также и средних продол¬ 
жительностей, несмотря на наличие отдельных необычно 
долгих по времени правлений светских государей. Но не 
этот качественный вывод является основным итогом нашего 
исследования, так как качественная сторона дела часто 
известна и без такого количественного исследования. Мы 
здесь использовали определенное математическое выра¬ 
жение для количественного уточнения наших высказыва¬ 
ний, что как бы соответствует переходу от натурфилосо¬ 
фии с ее качественными описаниями к физике с ее изме¬ 
рениями. 

На рис. 4,в приведено распределение частот выигрышей 
в рулетку. Если рулетка технически исправна, «выигры¬ 
вающие» числа равновероятны. Следовательно, теорети¬ 
ческой кривой распределения частот будет горизонтальная 
прямая. Однако можно построить рулетку, у которой роль 
такой кривой играла бы кривая продолжительностей пра¬ 
вления пап или светских властителей. Для этого доста¬ 
точно было бы подходящим образом изменить размеры чис¬ 
ловых полей рулетки. 

Чему же учат нас эти рисунки? Что за ними скрывается? 
Мы узнали, что в исторических событиях имеются два 
напластования : во-первых, та их составная часть, которая 
описывается плавными кривыми и подлежит дальнейшему 
истолкованию, и, во-вторых, часть, обусловленная случай¬ 
ными факторами. Относительно этих последних между 
данными истории, представленными на рис. 3, и числами, 
полученными с помощью рулетки, нет никаких объективно 
распознаваемых различий. 
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Небольшое отступление 
о философии истории 

Если изображенные на рис. 3 последователь¬ 
ности продолжительностей правлений рассматривать как 
отдельные события и учесть, что каждая смена правления 
могла для многих людей означать войну или мир, благо¬ 
получие или бедствие, жизнь или смерть, то нельзя не 
вспомнить слова Б. Рассела: «Беспорядка и случайно¬ 
сти вполне достаточно для объяснения истории. Следова¬ 
ло бы оставить попытки внести в нее сокровенный смысл». 
Однако в противовес этому мнению многие читатели при 
взгляде на рис. 4, где отдельные события резюмированы 
в единой картине, могут в ней увидеть скорее подтвер¬ 
ждение разделяемой ими противоположной точки зрения, 
согласно которой при исчерпывающем исследовании исто¬ 
рических событий может быть обнаружен некоторый род 
закономерности, так что, хотя беспорядок и случайность 
и будут иметь место в конкретных случаях, в целом же 
принципом человеческой истории оказываются закон 
п порядок. 

Наш анализ касался исторических фактов из очень 
узкой области, но он точен. 

Однако, размышляя над его результатами, трудно удер¬ 
жаться от замечаний философского характера. Мы могли 
бы спросить, как выглядят объяснения хода истории, пред¬ 
лагаемые философией. Здесь сразу намечаются три основ¬ 
ные концепции, характеризуемые ключевыми словами: 
Цель, Необходимость, Случай. Воплощается ли в истории, 
как говорится, всеобъемлющий, трансцендентный по отно¬ 
шению к миру план? Только ли для нас, людей, населяющих 
планету Земля, существует наблюдаемая и вычисляе¬ 
мая нами Вселенная с ее 10 000 000 000 000 000 000 000 
звезд и примерно таким же количеством планет? Или же 
она существует также и для разумных существ на несколь¬ 
ких сотнях миллиардов других «Земель»? И не являются 
ли живые существа, пробудившиеся для разума в почти 
исчезающе короткий отрезок времени, отпущенный им 
космическим процессом, в принципе результатом эво¬ 
люции, подобно всем остальным живым существам в при¬ 
роде? 
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Действительно ли Космос, как говорится, лишь «осоз¬ 
нает в них сам себя»? Действительно ли исторические собы¬ 
тия, как тоже утверждалось, определяются неизменной, 
непреложной детерминистской необходимостью? Или же — 
повторяя вопрос, который мы уже приводили, — истори¬ 
ческие события в конечном счете являются не более чем 
игрой слепого случая? И не являются ли общие связи, 
выглядящие столь упорядоченными и осмысленными, всего 
лишь статистическими средними значениями событий, 
которые протекают совершенно беспорядочно сами — 
беспорядочно по себе или беспорядочно для нас, так как 
мы не усматриваем всей совокупности причин? А может 
быть, имеет место подлинная случайность, т. е. действитель¬ 
ное отсутствие причин? 

Далее, имеется и другая линия философии истории — 
линия, которую можно охарактеризовать с помощью 
понятий «восходящая», «нисходящая» и «осциллирую¬ 
щая». 

Является ли история процессом прогресса и совершен¬ 
ствования или же это процесс регресса и упадка? Или, 
быть может, она представляет собой периодический, а мо¬ 
жет быть, даже беспорядочно колеблющийся процесс, в ко¬ 
тором эпохи расцвета и упадка сменяют друг друга порой 
почти регулярно, порой же совершенно бессистемно? 
Или же она — результат наложения всех этих состав¬ 
ных частей, так что на некую однозначную тенденцию 
накладываются периодические или беспорядочные коле¬ 
бания? 

К этому комплексу представлений относится и вопрос 
о месте «золотого века», «рая», «идеальных государств» 
в историческом процессе. Следует ли считать, что «раю», 
или «золотому веку», что бы под этим ни подразумевалось, 
положено быть в начале истории или в ее конце? Или как 
в начале, так и в конце? Или же нет «золотого века» 
ни в начале, ни в конце истории? 

Обо всем этом люди думали и писали уже в течение 
тысячелетий, не достигнув какого-либо единства во взгля¬ 
дах. В наши дни хотелось бы спросить себя, может ли ана¬ 
лиз исторических явлений с помощью орудий из арсенала 
точных наук дать на эти вопросы более убедительные отве¬ 
ты, чем те, которые были получены до сих пор. Что могут 
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дать более точные исследования с привлечением самых раз¬ 
нообразных методов, к числу которых можно отнести, 
например, способы установления хронологических дат 
или распределений температур в исторические и доистори¬ 
ческие времена средствами ядерной физики? Однако пре¬ 
жде всего нас интересует вопрос, не сможет ли общее воз¬ 
растание наших знаний в области физических, биохимиче¬ 
ских, психологических, социологических и т. п. закономер¬ 
ностей существенно повлиять на наши представления о том, 
что же по существу представляет собой человек. 

Если подходить к делу с мерками логической строго¬ 
сти, эти надежды следует признать необоснованными. 
Применение точных методов не поможет нам получить 
строгий ответ на эти фундаментальные вопросы философии 
истории, а также на вопрос о том, осмысленны ли вообще 
или бессмысленны эти великие вопросы. Таким вопросам 
просто нет места в системе точных наук, в рамках которых 
они не могут быть осмысленно сформулированы, а потому 
не могут быть и решены. Но это, конечно, не означает, 
что точные результаты не будут — если не логически, то 
хотя бы психологически — влиять на человеческие убеж¬ 
дения, относящиеся к области мировоззрения, причем 
в будущем в еще большей степени, чем это имело место 
до сих пор. То, что среди всех причастных к цивилизован¬ 
ному миру людей считается возможным, вероятным, досто¬ 
верным, реальным или, наоборот, невероятным, невозмож¬ 
ным или даже немыслимым в наш век самолетов, косми¬ 
ческих ракет, вычислительных машин и просто скромных 
электролампочек, холодильников и телевизоров, в корне 
отличается от того, что казалось возможным, вероятным 
и вообразимым или, наоборот, немыслимым и абсолютно 
исключенным человеку, не владевшему данными точных 
наук и современной техникой. 

Так мы всюду — обоснованно или ошибочно — стал¬ 
киваемся с проблемой объективности, которая под неустан¬ 
ным воздействием повседневного опыта постепенно пере¬ 
селяется из естествознания и техники в мозг человека. 
В конечном итоге через изменение психологических уста¬ 
новок это скажется и на наших убеждениях, касающихся 
философии истории. 




Рис. 5. Простая статистика высот звуков уже позволяет выяснить, 
что композиторы-додекафонисты Берг и Веберн применяли 
совершенно иные правила композиции, чем Бетховен и 
Рихард Штраус, как бы ни были различны сами по себе 
их произведенияв 

Разумеется, процентный состав высот звуков в каждой из этих скрипичных 
композиций еще очень мало говорит о собственно музыкальной стороне этих 
произведений. 
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Четвертая вариация: 

музыка от Палестрины до Шёнберга 

Пифагор открыл, что музыка имеет отноше¬ 
ние к числам. Он обнаружил, что благозвучие или небла¬ 
гозвучие аккорда зависит от того, в каком отношении друг 
к другу находятся числа колебаний, свойственные входя¬ 
щим в его состав звукам. Эти вопросы рассматриваются 
в науке, называемой акустикой. Нас же здесь будет инте¬ 
ресовать другая сторона дела. Мы будем исходить из музы¬ 
кальных произведений, которые представляют для нас 
упорядоченные совокупности элементов, выбранные из со¬ 
вокупности всех звуков, причем в партитуре звуки обозна¬ 
чаются нотами. Звуки обладают тремя признаками: дли¬ 
тельностью, силой и высотой. В нашем экскурсе мы огра¬ 
ничимся рассмотрением лишь высоты звуков. 

На рис. 5 показаны процентные распределения высот 
различных звуков, встречающихся в скрипичных партиях 
четырех музыкальных произведений. Эти распределения 
точно характеризуют использованный звуковой материал 
с точки зрения частоты появления звуков определенной 
высоты. Мы видим, что распределения высот звуков суще¬ 
ственно различаются для произведений Бетховена и Ри¬ 
харда Штрауса. Однако при всем их различии они все же 
характеризуют произведения, принадлежащие к опреде¬ 
ленному типу музыки. Они резко отличаются от распреде¬ 
лений совершенно другого типа, который соответствует 
произведениям додекафонной музыки Берга и Веберна 94 . 
То, что распределения высот звуков у Бетховена и Ри¬ 
харда Штрауса, с одной стороны, и Берга и Веберна, 
с другой, существенно различны, конечно, не удивительно. 
Ведь в первом случае музыка сочинялась по совершенно 
иным] правилам, чем во втором. Однако примечательно, 
что это различие музыкальных произведений проявляется 
столь резко уже в наших диаграммах, отражающих лишь 
частоту появления звуков, которая сама по себе еще очень 
мало говорит о собственно музыкальной стороне произве¬ 
дений. 

Кроме того, следует иметь в виду, что композиторы 
Берг и Веберн сочиняли свою музыку по сходным и доволь¬ 
но строгим формальным правилам. Поэтому их кривые 
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в основных чертах в какой-то степени совпадают. Но 
кривые эти отчетливо различаются тонкими деталями, кото¬ 
рые характеризуют своеобразие личностей обоих компози¬ 
торов. Таким образом, уже распределения столь простого 
признака, как высота звука, позволяют выявить довольно 
тонкие различия, специфичные для произведений или спе¬ 
цифичные для авторов. 

Кроме высот звуков, исследовались длительности, 
интервалы между последовательно или одновременно зву¬ 
чащими тонами, пары интервалов, аккорды и группы ак¬ 
кордов, стохастические последовательности звуков и целые 
партитуры. 

Естественно, музыковед в связи с нашими распределе¬ 
ниями частот может поставить много критически окрашен¬ 
ных вопросов. Так, степень важности партии первой 
скрипки может быть очень различной в разных частях 
сочинения: в одной части она может решающим образом 
определять мелодию, ритм и гармонию, а в других местах 
сочинения играть роль, в музыкальном отношении подчи¬ 
ненную. Вопросы подобного рода, а также и другие важ¬ 
ные обстоятельства должны, естественно, учитываться 
в тех ветвях музыковедения, которые связаны с количе¬ 
ственными исследованиями. 

В этой книге мы нигде не будем удовлетворяться просто 
вычислением статистик каких-либо признаков. Мы хотим 
найти зависимости общего характера. С этой целью нами 
были подсчитаны частоты высот звуков в партиях первой 
скрипки большого числа композиций за период примерно 
в четыре с половиной столетия. Были определены также 
различные математические характеристики этих распре¬ 
делений, в том числе рассеяние. Об этой величине мы уже 
говорили выше. Она дает точное представление о том, 
насколько узко или насколько широко разбросаны значе¬ 
ния распределения вокруг среднего значения, т. е. на¬ 
сколько близко подходят они к нему или, наоборот, от¬ 
клоняются от него. 

Результаты нашего исследования показаны на рис. 6. 
Здесь представлены произведения, написанные за время 
с 1530 по 1960 г. Для каждого произведения составлено 
распределение частот высот звуков партий первой скрип¬ 
ки, а затем определены рассеяния этих распределений, точ- 




Композитор 

Произведение 

ВЫСОТ 

звуков 

Сред¬ 
ние зи 
период 

1530—1650 

Внлларт 

Модена 

Палестрина 

Хаслер 

Шейн 

Розенмюллер 

Фантазии 

Фантазии 

Ричеркары 

Интрады 

Сюиты 

Студенческая музыка 

3.5 

3.6 
3,8 
3,4 

4.6 
3,3 

3,7 

1680—1740 

Корелли 

Вивальди 

Бах 

Кончерто-гроссо № 8 
Кончерто-гроссо № 2, 
соч. 3 

Концерт для двух скри¬ 
пок ре минор 

4,7 

5,4 

6,2 

5,4 

1780—1825 

Моцарт 

Моцарт 

Бетховен 

Бетховен 

Шпор 

Скрипичный концерт 
ля мажор 

Симфония соль минор 
Пятая симфония 
Струнный квартет, 

соч. 74 

Скрипичный концерт 
ля минор 

6,9 

7,0 

7,1 

7.8 

6.8 

7,1 

1822—1900 

Шуберт 

Шуман 

Брамс 

Чайковский 

Р. Штраус 
Чайковский 

Восьмая симфония 
Вторая симфония 
Скрипичный концерт 
Пятая симфония 

Тиль Уленшпигель 
Шестая симфония 

7,4 

7.7 
8,6 

8.7 
8,2 

10,0 

8,4 

1930—1950 

Хиндемит 

Барток 

Эгк 

Матис-шивописец 
Вторая сюита 

Соната для оркестра 

8,2 

9,5 

7,9 

8,5 

1922—1960 

Берг 

Веберн 

Берг 

Веберн 

Шёнберг 

Поно 

Струнный квартет, 

соч. 3 

Струнное трио, соч. 20 
Скрипичный концерт 
Струнный квартет, 

соч. 28 

Скрипичный концерт 
Варианты 

11,0 

10,4 

9,4 

9.9 

10.9 
13,0 

10,8 


Рис. С. Анализ математическими средствами очень быстро при¬ 
водит к установлению связей общего характера. 

Это обнаруживается уже при соотнесении рассеяния высот звуков с време¬ 
нем написания произведений. Числовые значения, полученные для почти полу- 
тысячелетия, по-новому характеризуют стилевые периоды. Если мы согла¬ 
симся называть «законом» обобщающее математическое описание, то мы увидим 
здесь определенный закон музыкального развития. 


20-0451 
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нее, средние квадратические отклонения. Эти значения 
сведены в таблицу, причем сначала они указапы для 
каждого произведения в отдельности, а затем вычислены 
средние значения для определенных периодов времени. 
Эти периоды по причинам, вполне понятным из рассмот¬ 
рения таблицы, иногда разделены довольно значитель¬ 
ными промежутками, иногда же перекрываются. 

Р* 4 Таблица показывает, что за рассмотренный период исто¬ 
рии музыки рассеяние возрастает от значения 3,7 в период, 
предшествующий барокко, до примерно 11 для музыки 
последних десятилетий. 

Это возрастание представляет собой количественное 
описание одной важной особенности западноевропейской 
музыки за период в почти пять столетий. Если восполь¬ 
зоваться языком естествознания и условиться понимать 
под «законом» всего лишь итоговое, резюмирующее 
количественное описание, то это поведение рассеяния мож¬ 
но рассматривать как закон, которому подчиняется опре¬ 
деленная часть музыки прошедших столетий. Найдены 
и другие аналогичные законы — например для величины, 
которая называется эксцессом. Можно, конечно, возразить, 
что этим «законам» недостает свойства повторяемости. 
Но ведь это справедливо и в отношении многих космиче¬ 
ских процессов. 


Рис. 7. Наряду с частотой высот звуков важную роль, разумеется, ► 
играет и порядок звуков в последовательности, т. е. то, 
насколько часто встречаются переходы от одного звука 
к другому. 

Это видно на приведенных схемах частот переходов, часто называемых матри¬ 
цами переходов. Здесь мы снова выбрали по одной скрипичной партии. 
Четвертая матрица (г) представляет частоту перехода для абсолютно слу¬ 
чайной последовательности, которая была образована из того же звукового 
материала, что и сочинение Веберна. Переходные частоты у Баха и Бетхове¬ 
на, в отличие от матрицы переходов для Веберна, заметно отдалены от 
соответствующих значений случайной последовательности. Различие в связях 
находит отражение в коэффициенте корреляции, который у Баха равен 0,61, 
у Бетховена 0,76, у Веберна 0,06 и у случайной матрицы 0,03. Кружки на 
этих схемах тем больше по площади, чем чаще встречается соответствующий 
переход. 

а —частоты переходов у Баха, концерт для двух скрипок (первая скрипка), 
число элементов — 1000, доля присутствующих элементов — 23%; б — час¬ 
тоты переходов у Бетховена, струнный квартет, соч. 74 (первая скрипка), 
число элементов — 1000, доля присутствующих элементов — 16%; 
«—частоты переходов у Веберна, струнное трио, соч. 20 (скрипка), число 
элементов— 635, доля присутствующих элементов—24%; г —частоты 
переходов совершенно беспорядочной последовательности нот, число эле¬ 
ментов — 635. 
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Продвинемся еще на один шаг дальше. Составляя рас¬ 
пределения частот, мы подсчитывали, сколько раз какой- 
нибудь элемент определенного вида, например звук ля, 
встречается в данном произведении, и фиксировали это 
число в распределении. Само по себе это еще ничего не го¬ 
ворит о том, на каком месте в пьесе встречается звук ля, 
какой звук стоит перед определенным ля на определенном 
месте и какой — за ним. Короче говоря, в распределении 
частот теряется информация о том, как звуки расположе¬ 
ны в последовательности. Чтобы прояснить ситуацию, 
зададим следующий вопрос. Если в данном произведении 
на каком-то месте стоит фа первой октавы, то как часто 
следующей нотой будет снова фа первой октавы (или какая- 
нибудь другая нота)? Рис. 7 содержит такие данные. Эта 
схема называется матрицей переходных частот или, коро¬ 
че, матрицей переходов. Такая схема походит на таблицу 
автомобильных дорог, в которой для каждой пары городов 
указаны расстояния между членами пары. 

Частота, с которой совершается переход от одного 
определенного звука (столбец) к другому (строка) в трех 
выбранных произведениях Баха, Бетховена и Веберна, 
характеризуется величиной кружка, т. е. его площадью. 
Сравнение трех матриц, представленных на рис. 7, пока¬ 
зывает прежде всего, насколько различны частоты пере¬ 
ходов в произведениях Баха и Бетховена, с одной стороны, 
и Веберна, с другой. 

Из многих возникающих здесь вопросов мы остановим¬ 
ся лишь на двух. Во-первых, насколько близко (или дале¬ 
ко) от случайных отстоят частоты переходов в музыке Баха 
и Бетховена, с одной стороны, и в музыке Веберна, с дру¬ 
гой? Чтобы иметь основу для сравнения, мы вычислили 
(см. четвертую матрицу, изображенную на рис. 7) частоты 
переходов в последовательности, состоящей из случайных 
чисел. Она составлена из стольких же элементов и с та¬ 
кими же частотами элементов, что и партия скрипки 
в струнном трио Веберна. Звуки в такой последовательно¬ 
сти следуют друг за другом совершенно случайно. По виду 
веберновская матрица имеет, при всех различиях, опреде¬ 
ленное сходство с матрицей случайного распределения, 
чего даже отдаленно нельзя сказать о музыке Баха или 
Бетховена. 
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Это можно было бы выразить еще точнее, вычислив для 
наших четырех матриц так называемые коэффициенты 
корреляции. Об этих величинах уже говорилось при рас¬ 
смотрении диаграмм продолжительностей правлений. Они 
дают сведения о связи между каким-либо элементом после¬ 
довательности и ближайшими следующими за ним, усред¬ 
ненные по всей последовательности. Очень сильная связь 
ведет при достаточно длинных последовательностях и ли¬ 
нейной зависимости к значению коэффициента, примерно 
равному 1 или —1. Полный беспорядок при тех же предпо¬ 
ложениях дает практически нуль. Как видно из рис. 7, 
для «случайной музыки» (рис. 7, г) это вычисленное зна¬ 
чение равно 0,03, для партии скрипки в сочинении Вебер¬ 
на оно равно 0,06, у Бетховена 0,76, а у Баха 0,61. При 
истолковании этих результатов следует иметь в виду, что 
утверждения, обратные вышеприведенным, вообще говоря, 
не имеют силы. 

Для читателей, интересующихся музыкой, стоит заме¬ 
тить, что из всех возможных переходов используется толь¬ 
ко небольшая их часть: у Баха 23%, у Бетховена 16% 
и у Веберна 24% всех возможных связей в рассматривае¬ 
мом диапазоне звуков. Однако уже из этих простых фактов, 
к которым можно ^ыло бы добавить и другие, вытекает 
следующее заключение. Возможности музыки, исполь¬ 
зующей классические инструменты — сочиненной по пра¬ 
вилам контрапункта, додекафонной музыки или по ка¬ 
ким-нибудь другим правилам, — еще никоим образом 
не исчерпаны 95 . 

Пятая вариация: мозаики из Равенны 

Применение количественных методов в обла¬ 
сти изобразительного искусства мы поясним на примере 
мозаик. Они уже содержат в себе готовое разбиение на до¬ 
пускающие подсчет элементы, в то время как для аналогич¬ 
ного анализа рисунков, картин или акварелей такое раз¬ 
биение приходится специально выполнять. 

В качестве первого произведения мы рассмотрим здесь 
изображение апостола Петра из баптистерия 98 собора в Ра¬ 
венне (середина V в.), а именно тот фрагмент его, который 
представлен на рис. 8. Мы можем различить на портрете 
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Рис. 8. Количественные методы исследования можно применять 
примера — кривые, составленные но фрагментам мозаи- 
Максимиана (VI в.) из Равенны, показывают, с какой 
Последовательность цветов выбрана с таким расчетом, чтобы эти частоты 
том же упорядочении цветов этого нет даже приближенно. По разностям частот 
в случае совпадения он был бы равен 100%, а в случае наибольшего разли- 
Наши примеры из области языка, музыки и изобразительного искусства пока- 
дескриптивную эстетику. 


20 значений цвета. Наиболее часто встречающийся синий 
тон мы находим у 19% всех элементов мозаики. Так как 
в наш фрагмент входит примерно 5000 мозаичных элемен¬ 
тов, то элементов синего тона встречается примерно 950. 
Точное их число равно 955. Выбор для анализа того или 
иного фрагмента мо заики, естественно, связан с известным 
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и к произведениям изобразительного искусства. Два простых 
иных портретов: а — апостола Петра (V в.) и б — архиепископа 
частотой встречаются мозаичные элементы данного цвета 
У более древней мозаики монотонно убывали. У более поздней мозаики при 
можно вычислить индекс сходства этих мозаик. В нашем случае он равен 51,8%, 
чин — 0 %. 

зывают, что выбор надлежащего подхода позволяет развить достаточно полную 


произволом. Поэтому исследование искусствоведческого 
характера или в плане истории искусства может быть, ко¬ 
нечно, осуществлено лишь совместно с представителями 
соответствующих научных специальностей. Однако для 
нас существенно то, что, как показывает этот пример, точ¬ 
ные методы могут быть применены и к произведениям изо- 
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бразительного искусства, и мы видим, как их следует при¬ 
менять. 

Шкала цветов по горизонтальной оси для мозаичного 
изображения апостола Петра выбрана так, чтобы получи¬ 
лась монотонно убывающая последовательность частот. 
В качестве второго произведения для сравнения выбрано 
изображение архиепископа Максимиана из Сан-Витале 
в Равенне (первая половина VI в.). Установленный в пре¬ 
дыдущем примере порядок следования цветов мы оставили 
без изменений. Однако, как и можно было предполо¬ 
жить, в этом случае нет даже отдаленных признаков того 
монотонного убывания в распределении частот, которое 
мы видели в изображении св. Петра. 

По разностям значений обоих распределений, вычислен¬ 
ным вдоль одной и той же шкалы цветов, можно установить 
некоторый показатель — меру определенного родства обеих 
мозаик, или индекс сходства. У рассмотренных нами мозаик 
сумма разностей составляет 96.3% (или 0,963). Подходя¬ 
щую нормировку дают нам две чисто теоретически скон¬ 
струированные мозаики, одна из которых содержит только 
красные элементы, а другая только синие. Распределе¬ 
ния частот дают в этом случае значение 100% для крас¬ 
ного цвета и 100% для синего; сумма разностей будет 
максимальной, а именно равной 200% (или 2). Если мы 
теперь разделим сумму разностей, полученную при срав¬ 
нении наших двух мозаик, на это максимальное значение, 
то мы получим некоторую меру различия рассматриваемых 
мозаик. Эта мера может изменяться от нуля (при совпаде¬ 
нии распределений) до единицы (или 100%) в рассмотрен¬ 
ном выше специальном случае с двумя цветами. Следова¬ 
тельно, для меры различия наших мозаик мы получаем 
значение 0,963:2 = 0,482 (или 48,2%). Мера родства 
тогда будет 100% — 48,2% = 51,8%. Тем самым мы 
получили одну (из многих возможных) количественную 
характеристику'отношения родства между двумя произве¬ 
дениями изобразительного искусства. 



глава 2 | Стиль объединяет авторов в группы 


Под стилем мы в общем случае будем пони¬ 
мать совокупность всех объективно постигаемых свойств 
какого-либо предмета или действия, а конкретно в нашем 
случае — литературного произведения, текста. Стиль 
некоторого текста частично определяется его содержанием, 
частично же — его формальными свойствами. Количе¬ 
ственные характеристики тех или иных свойств произве¬ 
дения какого-либо вида мы будем называть стилевыми 
характеристиками. 

Для нашего анализа мы можем отделить формальную 
структуру текста от его смыслового содержания. Конечно, 
здесь всегда имеют место определенные взаимодействия: 
для эпического описания автор выбирает иной язык, чем 
для драматически заостренного диалога. Научные статьи 
пишутся в ином стиле, чем поэтическая проза. Резкие пере¬ 
ломы стиля наблюдаются часто даже в пределах одного 
и того же произведения. Определяя стилевые характери¬ 
стики, нельзя оставлять такие места без внимания. Каж¬ 
дый раз приходится проверять, являются ли рассматрива¬ 
емые тексты однородными или по крайней мере кусочно 
и приближенно однородными. Мы покажем, как можно 
производить такую проверку. 

Сильные различия в числовых значениях стилевых 
характеристик можно обнаружить в тех случаях, когда 
исследуются произведения, относительно которых заранее 
известно, что их стиль очень неоднороден. В этих случаях 
нам помогают ориентироваться литературоведческие науки, 
методы и результаты которых дополняет и уточняет (но, 
конечно, никоим образом не подменяет) строгий анализ. 
Разумеется, «Будденброки» и «Критика чистого разума» 
резко различаются по стилю. При сравнении таких текстов 
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с помощью наших методов прежде всего выявляется то, что 
можно назвать грубой структурой различных стилей. 

Чтобы достичь лучшего приближения, нам надо будет 
ввести характеристики, которые позволят отчетливо раз¬ 
граничивать по стилю тексты, написанные на одном и том 
же языке и относящиеся к одному и тому же периоду и к 
одному и тому же литературному жанру. Дальнейшее 
улучшение характеристик должно позволить улавливать 
изменения стиля одного и того же автора на протяжении 
его жизни или даже различия в стиле одновременно соз¬ 
данных им текстов. И наконец, мы должны быть способ¬ 
ны отразить колебания или изменения авторского стиля 
внутри одного произведения. Таким образом, к возмож¬ 
ностям нашего метода мы будем предъявлять все возра¬ 
стающие требования. 

Отчетливо различимыми литературными жанрами 
являются проза и поэзия. В стихотворной форме речи осо¬ 
бую роль играют, выражаясь математическим языком, 
симметрия, и периодичность. Мы наблюдаем повторяю¬ 
щиеся группы подъемов и спадов голоса, группы длинных 
и коротких слогов, повторяющиеся одинаково или сходно 
звучащие конечные слоги стихов или их начальные звуки, 
построение строк, строф и т. д. 

Симметрия и периодичность могут соблюдаться более 
строго или менее строго. Стихотворение можно сравнить 
с кристаллом, оптические свойства и форма которого также 
основаны на симметрии и периодичности расположения 
атомов в его пространственной решетке. Но и в кристалле 
атомы также упорядочены не вполне строго: в нем имеются 
«дефекты». Последние могут даже обусловливать особенно 
привлекательные и ценные свойства кристалла. Так же 
бывает и в стихотворениях. Чистый кристалл сернистого 
цинка не фосфоресцирует. Но если хотя бы один из миллио¬ 
на ионов цинка заменить ионом меди, т. е. если в кристалле 
имеются «дефекты», новое вещество станет люминофором, 
оно будет способно накапливать свет и после облучения 
испускать его. 

Под абсолютно прозаической прозой следовало бы пони¬ 
мать такую прозу, которая целиком и полностью лишена 
периодичности и симметрии, присущей стихотворной фор¬ 
ме речи. Едва ли такая проза бывает на самом деле. В дей- 
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ствительности терминами «проза» и «стихотворный текст» 
обозначают лишь крайние случаи. Между ними имеются 
более или менее непрерывные переходы. Мера метрических 
связей в текстах имеет ряд градаций. Указание на то, с чем 
мы имеем дело — со стихами или прозой, — даже отдален¬ 
но не характеризует эту меру. В дальнейшем мы разрабо¬ 
таем такие способы измерений метрики, которые позво¬ 
лят нам точно определять метрические свойства текстов. 

Если нанести стилевые характеристики большого числа 
произведений на общую диаграмму, то они часто сами собой 
объединяются в группы. На таких диаграммах тексты 
группируются, так сказать, в «сообщества», наподобие 
того, как это бывает на социограммах, которые строятся 
для человеческих сообществ. В дальнейшем мы продемон¬ 
стрируем такие «социограммы» текстов, в частности немец¬ 
ких и греческих. Анализируя греческую письменность, 
мы будем учитывать наряду с классическими произведе¬ 
ниями также и новозаветные тексты. 

Длины слов и предложений 

делят писателей на группы 

В те далекие времена, когда физика только 
зарождалась и исследователи занимались рычагами и вин¬ 
тами, падающими камнями, колеблющимися маятниками 
и шлифованными линзами, философ вполпе мог бы 
сказать: «Действуя таким образом, мы никогда не откроем 
ничего касающегося Космоса, Земли и людей». Подобно 
тому как это было в физике, и при создании точного лите¬ 
ратуроведения приходится начинать с самого простого. 
Точпая наука, как в дальнейшем будет показано, сама 
таит в себе источники своего быстрого усовершенствования. 

Мы начнем с рассмотрения двух особенно просто вычис¬ 
ляемых величин, характеризующих стиль текста, а именно 
со средней длины слова и средней длины предложения. 
Первая из них измеряется средним числом слогов в слове, 
вторая — средним числом слов в предложении. РиС. 9 
показывает эти данные, вычисленные на основании мно¬ 
гочисленных образцов текстов, принадлежащих писателям 
(Schriftsteller > и беллетристам (Dichter >. Беллетристами 
мы называем поэтов и прозаиков — авторов произведений 
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художественной литературы. Всех прочих авторов — по¬ 
литиков, ученых, публицистов и т. д. — мы называем 
писателями. Каждый, кто сам пишет книги, статьи, пись¬ 
ма или что-нибудь вроде этого, вероятно, получит от на¬ 
шего исследования толчок к тому, чтобы вычислить зна¬ 
чения этих величин и для своих собственных текстов и 
найти, таким образом, свое собственное место на этой 
диаграмме. 

Поясним теперь, что означает каждая точка диаграм¬ 
мы. Если от точки, соответствующей гетевскому «Учению 
о цветах», двигаться по горизонтали влево, то на верти¬ 
кальной шкале мы довольно точно попадаем на число 1,8. 
Следовательно, в среднем слова этого произведения содер¬ 
жат по 1,8 слога, иначе говоря, автор «Учения о цветах» 
на 1000 слов «расходовал» примерно 1800 слогов. Если 
от той же самой точки двигаться вертикально вниз, на го¬ 
ризонтальной шкале мы получим значение, примерно рав¬ 
ное 27. Это означает, что одно предложение этого произве¬ 
дения в среднем содержит 27 слов. 

Сразу видно, что наш в высшей степени простой под¬ 
ход ведет к целому ряду новых результатов. Прежде всего 
бросается в глаза, что большинство исследуемых нами 
беллетристов размещается в нижней части диаграммы 
на некотором, если угодно, «поле беллетристов». Мы можем 
заключить их в один многоугольник. Напротив, писателей, 
т. е. ученых, политиков и т. д., мы большей частью нахо¬ 
дим на верхнем, также заключенном в многоугольник, поле. 
Среди примерно ста произведений, показанных на диаграм¬ 
ме, имеются только немногие исключения. Из числа писа¬ 
телей на поле беллетристов попали Гегель, Песталоцци, 
Ясперс, Хайдеггер. Беллетристы, которых мы находим 
на поле ученых, политиков и т. д., — это Верфель, Музиль- 

^ Рис. 9. Диаграмма, показывающая, как множество текстов само 
собой распадается на группы. Беллетристы (нижний 
большой многоугольник) и другие писатели (верхний 
большой многоугольник) оказываются на двух четко 
различающихся полях диаграммы. 

На диаграмму нанесены средние длины слов и средние длины предложений 
для ста с лишним прозаических текстов немецких авторов. Каждому тексту 
соответствует одна точка диаграммы. В случае нескольких текстов одного 
и того же автора его имя вносится требуемое количество раз. Таким образом, 
перед нами социограмма немецких прозаических текстов, на которой допол¬ 
нительно выделены внутренними многоугольниками поле Гете и поле физиков. 
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Цукмайер, представленный тремя произведениями Томас 
Манн. Доля исключений лежит между 5 и 10%. 

Расщепление на два отдельных поля происходит как 
по длине слов, так и по длине предложений, но в целом все 
же больше по длине слов, чем по длине предложений. 
Частично это неизбежное следствие употребления спе¬ 
циальных терминов, частично же это обусловлено стрем¬ 
лением к подробности изложения. Никто не пишет: «Реак¬ 
тор отремонтирован и 1 августа снова начнет работать». 
Как правило, пишут примерно так: «После завершения 
необходимых ремонтных работ ввод в действие реактора 
будет осуществлен 1 августа». Эти явления наблюдаются 
во многих языках. 

Пожалуй, может вызвать удивление тот факт, что 
область текстов Гете так мала. Шесть выбранных произ¬ 
ведений Гете выделены на диаграмме многоугольником. 
Мы можем говорить о поле Гете на нашей диаграмме. 
Среди писателей с целью выделения профессиональной 
группы были исследованы многочисленные тексты, при¬ 
надлежащие физикам. На диаграмме они также выделены 
специальным многоугольником. Таким образом, имеется 
и поле физиков. Его точки, конечно, лежат в области писа¬ 
телей, в которой нашли свое место представители и других 
профессий. Само собой разумеется, можно было бы строить 
и другие подобного же рода поля. Лужайка физиков на 
ландшафте нашей диаграммы говорит о характере свойст¬ 
венного им языка. 

Для нашей диаграммы у Гете было выбрано шесть тек¬ 
стов, у некоторых писателей и беллетристов — по два или 
три текста. У большинства же авторов мы взяли лишь по 
одному тексту. Разумеется, у каждого автора можно найти 
сочинения, которые будут более или менее далеко отсто¬ 
ять от изображенной здесь точки. Строго говоря, для 
каждого отдельного автора нужно было бы исследовать 
много образцов текстов, определив специфичное для него 
поле. 

Искусство языка и употребление языка 

Рис. 9 дает много материала для размышле¬ 
ний, особенно если рассматривать пограничную область 
между беллетристами и писателями. Слева внизу представ- 
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лены тексты с короткими в среднем словами и предложе¬ 
ниями. Здесь мы находим как изысканную, так и непритя¬ 
зательную прозу: Рильке, Фалладу, Кестнера, Штифтера, 
Попа Лампрехта 97 , Гангхофера, Карла Мая и др. 
Нт противоположном конце диагонали расположена 
область длинных слов и длинных предложений. Не ис¬ 
ключено, что в таком стиле можно писать и высококаче¬ 
ственную прозу, но здесь сами собой напрашиваются 
слова «напыщенность» и «высокопарность». Крайняя верх¬ 
няя точка соответствует помеченному обозначением «Реф.» 
одному меморандуму, который был подписан многочислен¬ 
ными германскими деятелями культуры и их объединения¬ 
ми. Этот меморандум касался реформы немецкой средней 
школы. 

По поводу выбора, сделанного в обеих областях, мож¬ 
но возразить, что определенный вклад в каждое произве¬ 
дение одновременно вносят различные факторы: литератур¬ 
ный жанр, к которому в первом приближении относится 
произведение, предметное содержание данного произведе¬ 
ния, возраст и творческий период автора, а вместе с тем и 
индивидуальный, более или менее ярко выраженный стиль 
каждого данного создателя текста. И действительно, по 
мере развития точного литературоведения исследование 
такого рода должно будет становиться гораздо более диф¬ 
ференцированным, чем это имеет место на нашей диаграмме. 

Особенно интересно пройтись по границам полей наших 
диаграмм. Здесь мы встречаем совсем маленькую среднюю 
длину предложений у Дюбуа-Реймона, Хакселя, Ясперса, 
фон Вейцзекера и публицистов из газет «Франкфуртер 
альгемайне цайтунг», «Вельт», «Шпигель» и «Цайт». 
Среди беллетристов — у Кестнера, Рильке, Фаллады, 
Гангхофера. Здесь находятся также многочисленные 
не указанные на диаграмме тексты, которые в литературо¬ 
ведческих науках называют массовой литературой. Однако 
в этой области могут лежать и в высшей степени изыскан¬ 
ные произведения. В область самых длинных предложе¬ 
ний — содержащих свыше сорока слов — попадают Им¬ 
мануил Кант, Генрих Шлиман, барон фон Штейн, Карл 
Ранер. В переходной области между беллетристами и писа¬ 
телями мы находим (в порядке возрастания длины предло¬ 
жений) Ясперса, Грасса, Хайдеггера, Бенна, Музиля, 




Рис. 10. Английские беллетристы и представители нехудоже¬ 
ственной прозы так же, как и их немецкие коллеги 
(рис. 9), располагаются на отделенных друг от друга 
полях. 

В нашем исследовании было изучено 40 английских текстов. При присоедине¬ 
нии к ним новых текстов разделение на два отдельных поля сохраняется, как 
это видно из рис. 11. 
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Рис. И. Разделение полей беллетристов и представителей неху¬ 
дожественной прозы в немецкой (рис. 9) и английской 
(рис. 10) литературе отнюдь не связано с каким-либо 
особым подбором произведений. 

Если вычислить «центры тяжести» произведений беллетристов и произведений 
прочих писателей, добавляя новые произведения без специального отбора, 
то расстояние между этими центрами будет колебаться около некоторого 
постоянного значения. Таким образом, мы имеем дело с не зависящим от 
числа исследуемых произведений признаком литературного стиля. 

Цукмайера, Гегеля. Текст, помеченный «РР», представляет 
собой речь одного ректора. Три текста, помеченные 
«Культ.», — это речи немецких министров по делам 
культов 98 . 

Важные выводы следует ожидать от сравнения этих 
первых простых стилевых характеристик с аналогичными 
стилевыми характеристиками текстов, написанных на дру¬ 
гих языках. Многочисленные исследования в области 
английского языка представлены на рис. 10. Здесь мы так¬ 
же наблюдаем отчетливо отделенные друг от друга и за¬ 
ключенные в многоугольники поля беллетристов и писа¬ 
телей. Оба поля расположены по отношению друг к другу 
несколько иначе, чем в случае немецкого языка. В немец¬ 
ких текстах распадение на два поля происходит главным 
образом по длине слов. В английских же текстах сравни¬ 
тельно большую роль играет длина предложения. Знаток 
англо-американской литературы увидит в этой диаграмме 
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ряд примечательных особенностей. В поле беллетристов 
мы находим, в частности, Диккенса, Уайльда, Шоу, 
Дж. Элиота, Хаксли, Уайлдера, Вильямса, Хемингуэя, Во, 
Грина; в области прозы, относящейся к специальным обла¬ 
стям,— философов Беркли, Локка, Юма, Рассела, Айера, 
ученых Хойла, Дарвина, Максвелла, Резерфорда, Брэгга 
и многих других. Некоторые исключения: на поле специ¬ 
альной прозы попадает Чосер, на поле беллетристов — 
Карлейль; Рассел и По лежат на границе (рис. 11). 

Можно ли измерить качество стиля? 

Мы уже обсуждали вопрос о том, что обычно 
понимается под стилем. С одной стороны, он включает 
признаки, которые касаются лишь формальной структу¬ 
ры. Например, в случае текста это может быть длина слов, 
длина предложений, структура предложений, частота имен 
прилагательных, существительных, глаголов, метриче¬ 
ские свойства, частота «расстояний» между определенными 
грамматическими образованиями, расположение граммати¬ 
ческих элементов в последовательностях, ритм, рифмы, 
последовательности ударных элементов, частоты перехо¬ 
дов между классами слов и многое другое. Во всех этих 
случаях мы говорим о чисто формальных свойствах 
текста. 

Но часто, когда говорят о стиле, имеют в виду также 
и содержание. Когда говорят о возвышенном, искрометном, 
патетическом, напыщенном, плоском стиле, то большей 
частью имеют в виду не только и не столько формальные 
свойства текстов, а прежде всего смысл, содержание 
произведения. Например, серьезное философское сочи¬ 
нение, обнаруживающее высокий класс философского 
мышления, может быть написано неудобоваримым языком 
с вычурными словами и фразами, с невыносимым скопле¬ 
нием прилагательных, с почти до непонятности усложен- 
ными предложениями и т. д. 

При широком подходе к исследованию стиля должны 
быть приняты во внимание обе стороны дела — как фор¬ 
мальная, так и содержательная. Однако в этой книге мы 
будем заниматься фактически лишь формальными струк¬ 
турными свойствами текстов. 
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Если в такого рода исследовании удается численно опре¬ 
делить некоторое количество формальных стилевых харак¬ 
теристик, то легко возникает искушение попытаться на ос¬ 
новании полученных чисел указать что-то вроде меры 
качества стиля, и, конечно, всегда имеется известная опас¬ 
ность сделать нечто такое, от чего нас предостерегают заме¬ 
чания, сделанные в предыдущей главе. Мы сталкиваемся 
здесь с фундаментальным вопросом о том, можно ли вооб¬ 
ще создать объективную оценочную эстетику — эстетику, 
которая в отношении своей объективности была бы сравнима 
с точным естествознанием. Иными словами, можно ли — 
подобно тому, как познается истина в естественных нау¬ 
ках , — объективно и количественно точно устанавливать 
ценность и ранг произведений искусства? Трудно одним 
словом определить свою позицию по отношению к этому 
вопросу. Если положительный ответ на него вообще 
возможен, он может быть дан лишь с весьма серьезными 
оговорками и при четкой квалификации того, о чем идет 
речь. 

Нельзя рассчитывать на то, что объективную норматив¬ 
ную эстетику удастся создать на сравнительно простой 
и легкий манер. Однако более благополучно обстоит дело 
с созданием объективной дескриптивной эстетики. Напри¬ 
мер, все наши количественные стилевые характеристики 
представляют собой примеры элементов такой дескрип¬ 
тивной эстетики. 


21* 



глава з | Об искусстве составлять 

предложения и комбинировать их 


Предложение является наименьшим языко¬ 
вым элементом, с помощью которого можно выразить 
смысловую зависимость. Каждый автор располагает боль¬ 
шой свободой в выборе способа построения своих предло¬ 
жений. Это само собой разумеется, когда речь идет о со¬ 
держании предложения. Автор может вложить в него все, 
что он захочет. Однако и в отношении формы предложений 
он тоже обладает многими возможностями. Мы знаем пред¬ 
ложения, состоящие всего лишь из одного односложного 
слова, например: «Стой!», «Дай!», «Прочь!». Но можно най¬ 
ти также и непривычно длинные, сложно расчлененные 
предложения. Например, одно предложение из кантовской 
«Критики практического разума» состоит почти из 200 
слов, имеющих в общей сложности примерно 400 слогов. 
Имеются модернистские тексты, к которым понятие пра¬ 
вильно построенного предложения или текста вообще не 
применимо; в таких текстах друг за другом могут сле¬ 
довать целые скопления слов или осколков предложений. 
Но количественный анализ и в этих случаях не составляет 
особого труда. 

Для характеристики стиля прозы прежде всего важно 
установить, насколько длинными являются предложения. 
Поставим следующие вопросы. Состоит ли текст только 
из коротких предложений? Состоит ли он только из длин¬ 
ных предложений? Или же короткие и длинные предло¬ 
жения в нем перемешаны? Каким образом следуют они 
в такой смеси друг за другом? Далее, большую роль игра¬ 
ет членение предложений, т. е. способ их построения из со¬ 
ставных частей. Здесь нас интересует следующее. Состоит 
ли предложение из одного или нескольких главных пред¬ 
ложений? Имеются ли также и подчиненные предложения? 
Мало их или много? Как связаны между собой главные 
и подчиненные предложения? Является ли связь предло- 



правил 


искусства 326 


жений в составе сложного предложения сочинительной 
или подчинительной? Для стиля текста в целом очень важ¬ 
но, насколько расчлененными являются его предложения, 
какова степень их «вложенности». Ниже будет дано опре¬ 
деление введенных здесь понятий. 

Все эти вопросы будут нами изучены и отражены в ко¬ 
личественных характеристиках стиля. Для этого нам при¬ 
дется вычислить обобщенные меры длины, расчлененности 
и вложенности предложений. 

Сравнение текстов 
семерых политических деятелей, 
четырех философов 
и пятерых современных прозаиков 

Мы начнем исследования текстов политиче¬ 
ских деятелей, философов и беллетристов, составив рас¬ 
пределения длин предложений. Предложением мы будем 
считать часть текста, расположенную между двумя точками 
или другими знаками конца предложения, например 
между точкой и вопросительным или восклицательным 
знаком. В древних текстах, написанных без знаков пре¬ 
пинания или со спорными знаками, мы будем полагаться 
на мнение компетентных редакторов этих текстов. 

Длину предложения мы определим как число слов, со¬ 
держащихся в предложении. Мы могли бы поставить сле¬ 
дующие вопросы: сколько имеется предложений, состоя¬ 
щих всего лишь из одного слова, какое число предложений 
состоит из двух слов, какое из трех слов и т. д.? Однако 
вместо этого мы будем образовывать группы и задавать 
такие вопросы: сколько в нашем тексте имеется предложе¬ 
ний с числом слов от одного до пяти, от шести до десяти, 
от одиннадцати до пятнадцати и т. д.? Шестнадцать 
примеров подобных распределений частот приведены 
на рис. 12 и разъяснены в подписи к нему. 

У семерых представленных здесь политических деяте¬ 
лей тексты написаны на пяти различных языках. В даль¬ 
нейшем мы поясним, в каких случаях можно сравнивать 
стиль текстов, игнорируя языковые границы. 

Проза Черчилля в отношении длин предложений пред¬ 
ставляет собой на нашей диаграмме экстремальный случай. 
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В среднем она содержит 19 слов на предложение, в то 
время как у Макиавелли (на противоположном конце 
шкалы) свыше 50% всех предложений содержат от 16 до 
45 слов. Самое длинное предложение в рассмотренном 
тексте Макиавелли содержит 158 слов, самое длинное пред¬ 
ложение у Черчилля — 65 слов. Между этими крайностя¬ 
ми находится проза других рассматриваемых авторов, для 
которых средние значения постепенно увеличиваются, 
рассеяние возрастает, а максимумы убывают. В принципе 
та же картина наблюдается и на диаграммах, относящихся 
к философам и современным прозаикам. В таблице 
на рис. 12 указаны средние значения и рассеяния. Если 
значения в распределении тесно группируются вокруг 
среднего значения, то рассеяние, как мы уже отмечали 
ранее, оказывается небольшим. Если же отдельные значе¬ 
ния встречаются и на большом расстоянии от среднего 
значения, рассеяние будет больше. Для читателя, интере¬ 
сующегося математической стороной, напомним, что здесь 
под рассеянием понимается среднее квадратическое откло¬ 
нение от среднего значения, т. е. корень квадратный 
из второго момента распределения по отношению к сред¬ 
нему значению. Как показывает таблица, среднее значение 
и рассеяние растут примерно одинаковым образом. 

Сама частота, с которой предложения различной длины 
встречаются в тексте, тоже могла бы рассматриваться как 
относительно простая мера для описания авторского стиля. 
Однако полезность нашего подхода состоит в том, что дан¬ 
ное свойство текстов может быть описано с помощью всего 
10 или 20 чисел, образующих распределение, и этим будет 
точно и объективно отражена вариативность соответствую¬ 
щей прозы по отношению к ее важному параметру. 


Рис. 12. Степень смешения длин предложений, взятых из про¬ 
заических произведений,— очень важный признак лите¬ 
ратурного стиля. 

На графиках представлены выраженные в процентах частоты предложений 
различной длины, подсчитанные для произведений семи политических деяте¬ 
лей, четырех философов и пяти современных немецких прозаиков. В табличке 
приведены средние значения числа слов в предложении, а также рассеяния, 
показывающие, насколько тесно значения распределения группируются во¬ 
круг среднего значения. (Мерой рассеяния здесь служит среднее квадратиче¬ 
ское отклонение.) Величина отношения рассеяния к среднему значению для 
немецкой прозы от XIX в. до наших дней включительно колеблется, отклоняясь 
не более чем на 20%, в то время как сами эти числа изменяются во много раз. 
Для Грасса величина этого отношения равна 0,55, для Арно Шмидта 0,65, 
для Вальзера 0,86, для Фриша 1,05 и для Бёля 1,72. 
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Прием текстовых партитур 

Как уже было сказано, большое значение для 
стиля прозы того или иного автора имеет то, как он рас¬ 
членяет свои предложения и как их части «вкладывает» 
одна в другую. Важно и то, как эти предложения следуют 
в произведении друг за другом. Предложение может состо¬ 
ять из одного или нескольких главных предложений и, кро¬ 
ме того, содержать одно или несколько придаточных. Здесь 
термин «предложение» всегда означает все предложение 
в целом, а главное и придаточное предложения суть части 
его, его «составляющие». 

Введем теперь в рассмотрение понятие, выражаемое 
термином «ранг». Все главные предложения в предложе¬ 
нии должны иметь один и тот же ранг , а именно ранг а, 
или 1. Несколько придаточных предложений тоже могут 
иметь один и тот же ранг, однако это не обязательное 
условие. Имеются придаточные предложения, которые 
зависят от других придаточных предложений. Когда ком¬ 
бинируются части предложения, имеющие один и тот же 
ранг, говорят о сочинении, когда же их ранги различны, 
говорят о подчинении. 

В дальнейшем мы откажемся от использованного здесь 
деления предложений на главные и придаточные и опреде¬ 
лим понятие о составных частях предложений, которые 
будем называть «отрезками предложений» или «секциями». 
Понятие секции , по-видимому, можно определить следую¬ 
щим образом: секции должны непрерывно следовать друг 
за другом и всегда выступать как нечто целое; иначе гово¬ 
ря, нельзя разбивать секции на части и вставлять в них 
что-нибудь. Эти свойства в известной мере роднят секции 
со словами. 

Вводя «секции», мы стремимся дать такое определение 
частям предложений, имеющим ранги различной высоты, 
чтобы эти части можно было рассматривать наподобие 
слов — как следующие вплотную одна за другой. Ведь 
главные, а также придаточные предложения часто разре¬ 
заются на две части вставками. Рассмотрим следующий 
пример: «Мелодия, которую мы слышим, прекрасна». 
Это предложение состоит из двух частей. Главное предло¬ 
жение здесь «Мелодия прекрасна». Однако оно идет не не- 
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прерывным куском, а разрезается вставкой «которую 
мы слышим» на две раздельные части. Иными словами, 
придаточное предложение «которую мы слышим» вложено 
в главное предложение. Этот пример содержит — в тер¬ 
минах, которые мы собираемся ввести, — три секции, или 
три отрезка предложений. Здесь первая секция — «ме¬ 
лодия», вторая секция — целое придаточное предложение 
«которую мы слышим» и третья секция — «прекрасна». 
Дальнейшее уточнение этого понятия для текстов, напи¬ 
санных на немецком языке, будет дано ниже. 

Воспользуемся теперь уже известным в лингвистиче¬ 
ском анализе текстов способом изображения зависимости 
предложений, являющихся частями некоторого предло¬ 
жения, друг от друга, развив его в методику, которую назо¬ 
вем «приемом текстовых партитур ». Отрывки из тексто¬ 
вых партитур приведены на рис. 13. Они представляют 
собой партитуры текстов Бисмарка, Канта и Томаса Ман¬ 
на. Вместо нот в наших партитурах фигурируют секции. 
Как известно, в музыке нота указывает длительность и 
высоту звука. Здесь длительности звука соответствует 
длина секции, определяемая числом ее слогов. Ранг сек¬ 
ции— а под этим подразумевается степень зависимости 
секции от главного предложения, соответствует высоте 
звука. Главному предложению, как уже было сказано, 
мы приписываем ранг 1, или а. 

Первая секция текста, принадлежащего перу Бисмар¬ 
ка, гласит: «Бег gesamte Konflikt der Regierung und der 
jetzigen Landesvertretung leitet seinen Ursprung aus dem 
nnnatiirlichen Verhaltnis ab». Эта секция служит главным 
предложением, поэтому в нашей партитуре на рис. 13 она 
расположена на самой нижней «нотной линейке». Секция 
состоит из 38 слогов. Этому на нашем рисунке соответству¬ 
ет «длина ноты», равная 17,5 мм, т. е. на один слог прихо¬ 
дится 0,46 мм. Вторая секция текста Бисмарка гласит: 
«daB Preufien der einzige der deutschen Staaten ist». Степень 
зависимости этой секции от главного предложения равна 
единице. Мы помещаем ее на ближайшую сверху нотную 
линейку с номером ранга, равным 2. Секция состоит из 
13 слогов, и потому она представлена «нотой», длительность 
которой равна 13 единицам длины. Оставшаяся часть пред¬ 
ложения гласит: «welcher sein Heerwesen den Anforderungen 
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Т. Манн 


Рис. 13. Чтобы глубже вникнуть в структуру предложения, надо 
женности. Это достигается применением так называемых 

«Нотами» партитур являются наши секции: связные, неделимые составные 
деляются пробелами. Высоте звука в случае секции соответствует ранг, т. е. 
ранг 1, или а. Длительности звука соответствует длина секции, кото 
рах конец предложения помечается тактовой чертой. Для каждого предложе 


der Zeit entsprechend eingerichtet hat, so daB wir dadurch 
genotigt sind, die Krafte des Landes so anzuspannen, daB 
sie zur Verteidigung des Territoriums auch alter derjenigen 
deutschen Staaten hinreichen, welche mit uns dasselbe 
Verteidigungsgebiet bewohnen, ohne verhaltnismaBig zu 
den Lasten der Verteidigung beizutragen». Сравнение рас¬ 
сматриваемого предложения с рисунком позволяет легко 
установить, как длины отдельных секций и степень их зави¬ 
симости друг от друга могут быть наглядно и в количествен¬ 
ной форме представлены длительностью нот и их рангом. 




Приписывание рангам нашей партитуры чисел 1, 2, 3, 
4 и т. д., разумеется, производится лишь с целью указа¬ 
ния места для каждого ранга; не следует считать, что ранг 
4 в два раза выше ранга 2. Для обозначения рангов мы 
с таким же успехом могли бы выбрать буквы a, b, с, d и т. д., 
как это и указано на партитурах справа. 

Следует еще разъяснить, что именно мы будем считать 
секциями в текстах, написанных на немецком языке. Это 
будут простые предложения, т. е. предложения, являющие¬ 
ся частями анализируемого предложения и связанные 
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сочинительной связью, если в каждом из них имеется свое 
собственное подлежащее; далее, подчиненные простые 
предложения, к которым мы причисляем: относительные 
придаточные предложения, вводимые местоимениями и на¬ 
речиями; союзные придаточные предложения; далее, 
имеющие вид предложений распространенные инфинитив¬ 
ные и причастные обороты; бессоюзные придаточные пред¬ 
ложения; и, наконец, междометия, эллиптические оборо¬ 
ты, вокативы, а также все такие куски предложений, кото¬ 
рые отделены друг от друга вставками. Исключение 
делается для разделенных знаками препинания простых 
эпитетов, выраженных прилагательными, и приложений. 
Эти соглашения отделяют определенные таким образом 
секции друг от друга не менее сильно, чем знак пробела 
отделяет друг от друга соседние слова. Разумеется, для 
каждого языка должно быть найдено свое собственное 
решение этого вопроса, особенно если мы хотим иметь воз¬ 
можность сравнивать полученные результаты независимо 
от языковых границ. Можно придерживаться различных 
взглядов на полезность, плодотворность, уместность, 
осмысленность и т. д. введения понятия секции. Как всег¬ 
да в науке, важно лишь то, чтобы во время проводимых 
исследований у всех участников была ясность относитель¬ 
но принятых соглашений и чтобы эти соглашения строго 
соблюдались, но самое главное — чтобы введенные поня¬ 
тия приводили к новым интересным результатам. 

Секции по своему определению всегда являются чем-то 
неразделимым, подобно словам. Поэтому в процессе чте¬ 
ния, письма, слушания или разговора секции следуют 
одна за другой, составляя единое целое. В речевом потоке 
и в письменном тексте они являются примыкающими друг 
к другу элементами некоторой последовательности, кото¬ 
рые можно пронумеровать числами. При использовании 
вычислительных машин это дает нам значительные преи¬ 
мущества. 

В современной лингвистике в исследовании предложе¬ 
ния имеется и другая, в известном смысле противостоящая 
данной концепция, связанная с изучением соответственно 
«ядерных предложений» и их разветвлений. Такой способ 
трактовки предложений также допускает применение 
количественного анализа. 
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Наличие партитуры какого-либо текста дает нам мате¬ 
риал для весьма разнообразных исследований. Ее можно 
изучать подобно тому, как в случае музыкальных парти¬ 
тур. Можно поставить вопрос, как часто в текстовой пар¬ 
титуре встречаются «ноты» данной высоты и данной дли¬ 
тельности или интервалы между двумя соседними «нота¬ 
ми». И тут оказывается возможным — мы хотели бы под¬ 
черкнуть это прежде всего — выразить в количественной 
форме мельчайшие подробности, касающиеся членения 
и вложения предложений. Так, например, по партитуре 
можно вычислить нечто вроде индекса вложенности. При 
этом мы характеризуем расчлененность предложения чис¬ 
лом содержащихся в нем секций, а «вложенность» — после¬ 
довательностью ранговых чисел; обобщенно же, как мы 
уже говорили, это в каждом случае можно сделать, указав 
наиболее высокий ранг или сумму всех ранговых чисел. 

Значение ранга 

дает новую информацию о стиле 

Простым способом может служить установле¬ 
ние частот различных значений ранга. Однако здесь мы 
ограничимся еще более простой характеристикой, а именно 
наибольшим ранговым числом, относящимся к данному 
предложению. Оно очевидным образом отражает степень 
вложенности предложения. Можно, например, задаться 
следующим вопросом: сколько предложений в «Будден- 
броках» Томаса Манна имеет число 1 в качестве наиболь¬ 
шего значения ранга? Ответ мы находим на рис. 14: такие 
предложения составляют у Томаса Манна 56% общего чис¬ 
ла предложений. У Канта доля таких предложений едва 
достигает 14%. 

Утверждают, что для распределений таких величин, 
как значения ранга, вычислять характеристики, подоб¬ 
ные среднему значению, рассеянию и т. д., по существу 
не имеет смысла — никто ведь не подсчитывает их, напри¬ 
мер, для оценок в аттестатах зрелости. Мы вступим, одна¬ 
ко, на этот путь, несмотря на то, что против него имеются 
серьезные возражения. Если мы будем всегда отдавать себе 
отчет в том, какие выводы мы имеем право сделать из наших 
результатов, ничего плохого не случится. На рис. 14 при 
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ведена таблица средних значений и рассеяний для распре¬ 
делений максимальных значений ранга. Средние значения 
возрастают от 1,5 у Томаса Манна до почти вдвое большего 
значения у Канта. Любопытно, что отношение рассеяния 
к среднему значению в таблице на рис. 14 остается почти 
постоянным. Оно меняется не более чем на 4%, в то время 
как его числитель и знаменатель изменяются почти 
на 100%. Это весьма нетривиальный результат. Такие 
квазиинварианты позволяют делать важные заключения 
о математико-статистических моделях, с помощью кото¬ 
рых могут быть получены глубокие выводы о характере 
языкового стиля. 

Несколько более тонкую стилевую характеристику, 
описывающую степень вложенности предложений, мы по¬ 
лучим, просуммировав все значения рангов для данного 
предложения. Для представленного на рис. 13 предложе¬ 
ния, взятого у Бисмарка, эта сумма равна 1 + 2 -f 3 -f- 2+ 
+ 3 + 4 + 5 + 6 = 26. Для этих сумм значений рангов, 
или короче сумм рангов, можно снова построить их рас¬ 
пределения. В этом случае мы интересуемся вопросом, 
какой процент предложений имеет сумму рангов, равную 
1, 2 и т. д. Такая работа была проделана, в частности, для 
десяти фрагментов, выбранных из текстов книг «Нового 
завета», а именно: пяти — из «Евангелия от Луки» и пяти — 
из «Деяний апостолов». Обе эти книги изучались в связи 
с сомнениями относительно того, написаны ли они одним 


Рис. 14. Насколько сильно наши авторы используют вложенные ► 
предложения? 

В партитурах Томаса Манна, Ясперса, Грасса, Аденауэра, Бисмарка и Канта 
для всех предложений было найдено наибольшее значение ранга. На рисунке 
показано распределение этих значений. Предложений, состоящих лишь из 
одного главного предложения и, следовательно, имеющих в качестве наиболь¬ 
шего значения ранга число 1, у Томаса Манна 56%. Для сравнения заметим, 
что у Канта их всего 14%. Предложения, имеющие в качестве наибольшего 
значения ранга чис о 4, составляют у Томаса Манна 1,5%, зато у Канта их 

Вложенности предложений в произведениях указанных авторов таковы: 

Автор Произведение Среднее Рассея- 


Т. Манн «Будденброки» 1,5 0,69 

Ясперс «Философская вера» 1,6 0,70 

Грасс «Жестяной барабан» 1,8 0,82 

Аденауэр «Воспоминания» 1,9 0,87 

Бисмарк «Мысли и воспоми¬ 
нания» 2,3 0,99 

Кант «Критика практиче¬ 
ского разума» 2,8 1,3 














336 В. Фуі 



Если, например, подсчитать сумму всех встречающихся ранговых значений 
в предложении Канта (рис. 13), получится число 29. Для пяти проб, взятых 
из текста «Евангелия от Луки», и для пяти проб из «Деяний апостолов» были 
построены распределения соответствующих сумм ранговых значений. Для 
каждой из этих проб были вычислены среднее значение и рассеяние, и на осно¬ 
вании этих чисел каждая проба была изображена на диаграмме точкой. Эти 
данные представляют, в частности, интерес в связи со спорным вопросом, 
принадлежит ли «Евангелие от Луки» тому же автору, что и «Деяния апосто¬ 
лов» (см. ниже). Как показывает наш рисунок, все пять проб из «Евангелия 
от Луки» характеризуются меньшей степенью вложенности, чем каждая из 
пяти проб из «Деяний апостолов». 

лицом или двумя различными авторами. Этот вопрос мы 
подробно рассмотрим в разделе о спорных случаях автор¬ 
ства. Но уже здесь, так сказать, в порядке подготовки 
к рассмотрению этого вопроса мы укажем на один резуль¬ 
тат, который обогатит наши знания о явлении вложенно¬ 
сти предложений. Существенную информацию, содер- 
щуюся в распределениях сумм рангов, мы получим уже 
путем вычисления для каждого распределения его средне¬ 
го значения и рассеяния. Результаты такой работы приве¬ 
дены на рис. 15. Каждому фрагменту на рисунке соответ- 
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ствует точка. Оба графика подводят итог данным, относя 
щимся к указанным двум книгам. 

Соответствующие тесты обнаруживают заметные разли¬ 
чия в распределениях частот сумм рангов в обеих книгах. 
Как мы покажем в дальнейшем, было бы опрометчивым 
делать отсюда вывод о том, что они написаны разными авто¬ 
рами. Однако несомненно, что обе книги существенно раз¬ 
личаются в отношении вложенности предложений. Это 
видно уже с первого взгляда на рисунок. К тому же выво¬ 
ду мы придем, если, изменив объемы выбранных фрагмен¬ 
тов, построим многоугольники для изменившихся величин. 
Если в качестве «фрагмента» взять всю книгу целиком, то 
эти многоугольники сведутся к одной точке. Это общее 
среднее значение и общее рассеяние мы тоже изобразили 
на диаграмме, пометив их маленькими треугольниками. 

Предложения: длинные или короткие? 
Простые или «вложенные»? 

Давайте теперь с помощью подходящим обра¬ 
зом выбранных величин подведем итог полученным нами 
результатам, касающимся предложений. Для этого надо 
решить, какие данные можно рассматривать в качестве 
наиболее характерных для их формальной структуры. 
Пытаться полностью учесть информацию, скрытую во всех 
наших распределениях частот, было бы безнадежным делом. 
Наиболее подходящими для этой цели представляются две 
важнейшие величины, которые уже содержат в себе добрую 
долю этой информации. Это среднее значение и рассеяние. 
Однако известно, что среднее значение и рассеяние сильно 
коррелируют. Их отношение для наших результатов, 
касающихся предложений, колеблется, за немногими 
исключениями, в пределах 20% в ту и другую сторону, 
в то время как сами эти значения меняются на 100%, а в от¬ 
дельных случаях даже на 1000%. Поэтому в качестве пер¬ 
вого приближения достаточно взять среднее значение. 

С другой стороны, стоит заметить, что совсем короткие 
предложения по самой природе вещей не могут быть ни 
сильно расчлененными, ни сильно вложенными. Таким 
образом, между тремя нашими признаками — длиной, 
т. е. числом слов или слогов в предложении, расчлененно- 
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стъю, т. е. числом секций в предложении, и вложенностью, 
т. е. суммой значений рангов в предложении, существует 
определенная зависимость. Следовательно, для того чтобы 
получить первое грубое приближение, достаточно привлечь 
к рассмотрению только длину и вложенность предложений. 

Действуя таким образом, мы получим для каждого 
из текстов два индекса, связанных с предложениями,— 
индекс длины и индекс вложенности. Если отложить по вер¬ 
тикальной оси индекс длины какого-либо произведения, 
а по горизонтальной — индекс его вложенности, то это 
произведение займет на диаграмме определенное место. 
Это показано на рис. 16. Для иллюстрации того, что имен¬ 
но было нами сделано, рассмотрим точку, которая находит¬ 
ся в правом верхнем углу диаграммы и относится к Канту. 
На вертикальной оси мы для этой точки находим значение, 
которое почти равно 200 (точно вычисленное значение 
составляет 195). Это означает, что средняя длина предло¬ 
жения в рассматривавшемся произведении Канта была на 
95% больше средней длины предложения во всей группе 
текстов, попавших на диаграмму. Это групповое среднее 
(ГС), т. е. средняя длина предложения по всем текстам 
диаграммы, принято нами за 100%. Следовательно, все 
тексты — каждый из них — пронормированы по этому 
групповому среднему. Аналогично нормирован и индекс 
вложенности, откладываемый по горизонтальной оси. Для 
Канта этот индекс равен 194%. Это означает, что его пред¬ 
ложения в среднем обладают на 94% большей степенью 
вложенности, чем среднее значение этой величины. 

Для нашего исследования у каждого автора было выб¬ 
рано по одному произведению, и из этого произведения 
выбирался один или несколько отрывков. Все отрывки 
вместе содержали от 500 до 2000 предложений. Плоскость 
рисунка разбита на четыре квадранта, которым соответ¬ 
ствуют четыре комбинации: предложения, более короткие 
и менее вложенные, чем ГС (внизу слева); более длинные 
и более вложенные, чем ГС (вверху справа); более длинные 
и менее вложенные, чем ГС (вверху слева); более короткие 
и более вложенные, чем ГС (внизу справа). Картина в це¬ 
лом, вероятно, станет еще более наглядной, если мы вспом¬ 
ним о социограммах. Если изобразить рост и вес какого- 
либо количества людей, скажем, мужчин одинакового воз- 
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Рис. 16. Зависимость индекса длины предложений от индекса 
вложенности предложений. 

Произведения, попавшие в правый верхний квадрант, обладают большей дли¬ 
ной и большей степенью вложенности, чем групповое среднее. Произведения, 
попавшие в нижний левый квадрант, обладают меньшей длиной и меньшей 
степенью вложенности, чем групповое среднее. У Хаксли обнаруживается 
наибольшее отклонение вниз, у Канта — наибольшее отклонение вверх. Точки 
всех 26 авторов ориентированы относительно группового среднего (ГС), кото¬ 
рому приписаны 100%-ное значение индекса длины предложений и 100%-ное 
значение индекса вложенности предложений. 

раста, то получится рисунок, сходный с рис. 16. Групповое 
среднее в этом случае определится средним значением 
роста и веса всех лиц, входящих в эту группу. Тогда по диа¬ 
грамме можно для каждого члена группы в отдельности 
узнать, на сколько процентов и в какую сторону откло¬ 
няются его вес и рост от среднего значения в группе. 

22* 
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Если добавить к рассмотренным произведениям 
несколько новых, то, конечно, изменится их групповое 
среднее, а потому изменятся и полученные нами значения. 
Если добавление новых текстов не производить как- 
нибудь однобоко, эти изменения будут становиться все 
меньше и меньше и, следовательно, будут играть все менее 
существенную роль. Следовательно, хотя наши числа и от¬ 
носительны, они носят объективный характер. Эта осо¬ 
бенность присуща многим числовым значениям, получае¬ 
мым в экспериментальных науках. 


От предложения к тексту 

Читая книгу, научную работу, газетную 
статью или что-нибудь в этом роде, каждый человек пере¬ 
живает непосредственную реакцию на авторский стиль. 
Эта реакция обусловливается многими факторами. О дли¬ 
не, расчлененности и степени вложенности предложений 
мы уже говорили. Не менее важную роль играет и то, 
каким образом в авторском тексте чередуются предложе¬ 
ния с одинаковой и различной структурой. Чтобы не пре¬ 
даваться абстрактному теоретизированию, рассмотрим 
конкретный пример, а именно, текст (40 предложений) 
из книги «Мысли и воспоминания» Бисмарка (первый 
том издания Котта, Штутгарт, 1898, стр. 42—47). Пред¬ 
ложения были пронумерованы, и на рис. 17 приведен 
график, изображающий зависимость длины предложения, 
выраженной в слогах, от номера предложения. 

Рассмотрение графика позволяет обнаружить много 
интересных особенностей. В ряде мест друг за другом сле¬ 
дует по нескольку длинных предложений, в других мес¬ 
тах — по нескольку коротких. Но случается и так, что 
длинные и короткие предложения начинают чередоваться. 
Это качественное описание следует теперь преобразовать 
в количественное. На рис. 17 мы ограничились последо¬ 
вательностью, состоящей только из 40 предложений. 
Однако для подлинно серьезного исследования нужно было 
бы взять последовательность из нескольких сотен, а может 
быть, и нескольких тысяч предложений. 
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Здесь представлена проба, состоящая из 40 предложений, взятых из одного 
произведения Бисмарка. Предложения были пронумерованы, и номера пред¬ 
ложений отложены по горизонтальной оси. Длины предложений, выраженные 
числом слогов в предложении, откладывались над их номерами по вертикали. 
Мы разделили эти предложения на 20 длинных (б-предложения) и 20 коротких 
(^предложения), проведя на рисунке соответствующим образом горизонталь¬ 
ную прямую — медиану. Начало последовательности, как легко видеть, начи¬ 
нается отрезком кдддквддкккккд и т. д. Эта последовательность позволяет нам 
изучить вопрос о том, возможно ли найти какой-нибудь упорядочивающий 
фактор, который можно было бы интерпретировать как силу притяжения 
между предложениями. 


Будем впредь различать два типа предложений: длин¬ 
ные и короткие. Значение, разбивающее всю совокупность 
элементов пополам, называется медианой. Эта величина 
изучается в математической статистике. Все предложе¬ 
ния, лежащие выше медианы (см. рис. 17), мы будем 
называть длинными предложениями, или 5-предложениями, 
а все, лежащие ниже нее, — короткими предложениями, 
или к-предложениями. Наш отрывок из Бисмарка со¬ 
держит 20 5-предложений и 20 к-предложений. Исследуем 
теперь вопрос о том, каким образом в тексте следуют 
друг за другом длинные и короткие предложения. Этот 
ряд начинается отрезком кдддкдддкккккд и оканчи- 
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вается следующими пятью предложениями: ддкдд. 
С этой двоичной последовательности мы и начнем наши 
дальнейшие исследования. 

Имеются ли между предложениями 

силы притяжения? 

Имеется ли в некотором тексте предрасполо¬ 
женность к тому, чтобы длинные предложения с известным 
предпочтением собирались в группы, вследствие чего и ко¬ 
роткие предложения будут группироваться друг с другом, 
или же существует предрасположенность к тому, чтобы 
длинные и короткие предложения в тексте чередовались? 
Или, может быть, в последовательности длинных и корот¬ 
ких предложений царит полный беспорядок? Если такого 
беспорядка нет, то в каком случае имеется большая сила 
притяжения: когда силы притяжения действуют между 
«одноименными» предложениями (3-предложения — 
3-предложения или к-предложения — к-предложения) или 
между «разноименными» (3-предложения — к-предло¬ 
жения или к-предложения — 3-предложения)? И если 
такое притяжение существует, то насколько оно сильно? 
Иначе говоря, если такие силы будут обнаружены, сможем 
ли мы измерять их так, как измеряют различные силы 
в физике? И сможем ли мы измерять не только их вели¬ 
чины, но и «радиусы действия»? 

Ответ на последние вопросы гласит: да. И поэтому сей¬ 
час мы займемся определением сил притяжения между 
предложениями. С этой целью извлечем из рис. 17 четыре 
числа. Сначала выясним, как часто на рисунке вслед 
за длинным предложением снова идет длинное. Это, как 
легко подсчитать, имеет место 13 раз. Мы запишем это так: 
33 = 13. Затем установим, насколько часто за длинным 
предложением следует короткое. Это сочетание на рисунке 
встречается 7 раз. Запишем это так: Зк = 7. При опреде¬ 
лении этого числа мы условливаемся считать, что послед¬ 
нее предложение примыкает к первому, т. е. последова¬ 
тельность предложений мыслится циклически замкнутой. 
Эта связь добавляет еще одно сочетание Зк, и всего их полу¬ 
чается 7. Число пар предложений типа кд, естественно, 
также равно 7; наконец, 13 раз два к-предложения еле- 
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дуют непосредственно друг за другом. Все вместе мы запи¬ 
шем в виде числовой схемы: 


(дд Зк\ 

/ІЗ 7 \ 

\кЗ \кк) 

"1 7 13/ 


(д —длинное предложение, 
кое предложение). * 


: — корот- 


Такая схема называется матрицей. Согласно нашей мат¬ 
рице два длинных предложения следуют друг за другом 
в 13 случаях, а для пар коротких предложений получается 
такое же число. Одноименные (дд и кк) и разноименные 
(дк и кд) сочетания наступают с одинаковой частотой. 
Причина этого заключается в том, что мы посредством 
медианы одну половину предложений определили как 
длинные, а другую — как короткие, причем текст счи¬ 
тается циклически замкнутым. Поскольку же сумма всех 
чисел должна быть равна 40, нам фактически достаточно 
было бы вычислить только одно из этих четырех чисел. 

Какие же выводы можно сделать из нашей схемы? Мы 
обнаружили, что пары одноименных предложений встре¬ 
чаются почти вдвое чаще, чем пары разноименных. Гово¬ 
ря точнее, это отношение равно 13 : 7 = 1.86. Следователь¬ 
но, одноименных пар на 86% больше, чем разноименных. 
Для вынесения обоснованного суждения о тексте произве¬ 
дения Бисмарка наша выборка из 40 предложений, есте¬ 
ственно, слишком мала. Этот пример был призван в первую 
очередь пояснить самый ход вычислений. Если бы для 
пробы было взято 2000 предложений, превышение числа пар 
одноименных предложений над разноименными составило 
бы 12%. 

Если бы последовательность к- и 3-предложений была 
совершенно случайной, одноименных пар было бы прибли¬ 
зительно столько же, сколько разноименных. Однако при¬ 
веденное выше отношение в действительности четко отли¬ 
чается от единицы, что указывает на наличие какого-то 
упорядочивающего фактора. Это можно сформулировать 
следующим образом: между предложениями, охарактери¬ 
зованными с помошьто их длин, действует нечто вроде 
силы притяжения. Мы обнаружили, что в тексте Бисмар¬ 
ка между одноименными предложениями действуют более 
интенсивные силы притяжения, чем между разноименны¬ 
ми. Насколько же более интенсивные? 
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Как велики силы притяжения 

между предложениями? 

Мы будем измерять эти силы следующим обра¬ 
зом: образуем разность между числом одноименных и чис¬ 
лом разноименных пар предложений, а затем разделим 
ее на сумму этих чисел. Для примера, приведенного 
на рис. 17, получается, таким образом, что (26—14) надо 
разделить на (26 + 14), т. е. 12 на 40, что дает 0,3, или 
30%. Естественно, тот же результат получился бы и при 
таком вычислении (13—7) : (13 + 7). Это частное, полу¬ 
чающееся при делении разности одноименных и разнои¬ 
менных элементов матрицы на их сумму, и есть та величина, 
которую мы хотим ввести в качестве меры для силовых 
взаимодействий между предложениями. Наглядный смысл 
введенной нами меры для таких сил заключается в том, что 
эта мера представляет собой перевес одноименных собы¬ 
тий над разноименными, отнесенный к общему количеству 
событий. Читатель, ориентирующийся в математике, заме¬ 
тит, что наша мера — частный случай статистической 
характеристики, которая называется фехнеровским коэф¬ 
фициентом корреляции. Этот коэффициент в свою очередь — 
частный случай величины, которая применяется при изу¬ 
чении нечисловых признаков, таких, как '«больше», 
«меньше», «синий», «желтый» и т. д. Она называется бинар¬ 
ным коэффициентом автоконтингентности (сопряженности 
признаков). В дальнейшем в целях краткости мы будем 
употреблять более общий термин корреляция. Обозначим 
вычисленное для корреляции значение буквой с и по при¬ 
чинам, которые скоро станут понятны, снабдим ее индек¬ 
сом 1, так что в целом получится с х . Следовательно, для 
состоящего из 2000 предложений текста Бисмарка с г = 
= 12 %. 

Коэффициент <"j был подсчитан для многочисленных 
текстов на четырех языках. Таблица результатов приведе¬ 
на на рис. 18. Числовые значения лежат между 2% (для 
произведений Жан-Поля, Камю и Э. Т. А. Гофмана) и 31 % 
(для «Маркизы фон О.» Клейста). Таким образом, значения 
варьируют в больших пределах. Представляет интерес 
значение, вычисленное для «Ночных дозоров Бонавентуры». 
Относительно того, кто является автором этого произве- 
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Коэффи- 

Автор 

Произведение 

циент сі, 

% 

Жан-Поль 

«Титан»; «Годы отрочества» 

2 

Камю 

«Падение» 

2 

Гофман 

«Золотой горшок»; «Магнетизер»; 


Черчилль 

«Крейслериана» 

«История народов, говорящих по- 

2 


английски» 

3 

Вольтер 

«Кандид» 

3 

Брентано 

«Певец»; «Годвин»; «Хроника стран- 



ствующего ученика» 

3 

Юм 

«Теория познания» »® 

4 

Декарт 

«Рассуждение о методе» 

5 

Т. Манн 

«Будденброки» 

6 

Аденауэр 

«Воспоминания» 

6 

Сартр 

«Что такое литература» 

7 

Гете 

«Поэзия и правда» 

7 

Рассел 

«История западноевропейской фило¬ 
софии» 

«Мысли и воспоминания» 

? 

Бисмарк 

9 

Грасс 

«Жестяной барабан» 

9 

Ветцель 

«Путешествие рыбака»; «Клеон» 

10 

Штифтер 

«Бригитта» 

10 

О. Хаксли 

«Прекрасный новый мир» 

10 

Кант 

Лютер 

«Критика практического разума» 
«Могут ли воины состоять в духов¬ 

11 


ном звании» 

11 

Диккенс 

«Рождественские рассказы» 

12 

Гримм ельсгаузен 
Ясперс 

«Симплициссимус » 

«Философская вера» 

13 

18 

Лука 

Евангелие 

19 

Бонавентура (?) 

«Ночные дозоры» 

21 

Бальзак 

«Отец Горио» 

29 

Клейст 

«Маркиза фон О.» 

31 


Рис. 18. По данным рис. 17 здесь подсчитано, насколько часто 
следуют друг за другом два длинных предложения ( дд ), 
два коротких предложения (кк) или сметанная пара 
предложений (дк или кд). 

Исходя из этих чисел, был вычислен коэффициент корреляции е„ который 
представляет собой меру силы притяжения между двумя соседними предло¬ 
жениями, усредненной по всему отрывку. В таблице приведены в процентах 
значения этого коэффициента для 27 произведений, написанных на четырех 
языках. Положительные числа означают, что одноименные предложения при¬ 
тягиваются сильнее, чем разноименные. Это имеет место для всех рассмотрен¬ 
ных здесь произведений. Силы, действующие между соседними предложения¬ 
ми, очень различны по величине. Значения коэффициентов лежат в пределах 
между 2% и 31%. 
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дения, имеются сомнения 10 °. Часто в качестве его автора 
указывали на Ветцеля; для «Ночных дозоров» значение 
c t = 21%. У Ветцеля оно равно 10%. Однако не будем 
делать из этого факта поспешные выводы. К вопросам под¬ 
линности текстов мы еще вернемся при обсуждении книг 
«Нового завета», авторство которых в ряде случаев 
вызывает сомнения. 

Что означают те или иные числовые значения введен¬ 
ной нами характеристики? Если этот коэффициент поло¬ 
жителен, то, очевидно, одноименные события встречаются 
чаще разноименных. Если он отрицателен, то более часты¬ 
ми являются разноименные события. Если он близок к 1 
(или 100%), происходят почти одни только одноименные 
события, а разноименных совсем мало. Если же он равен 
—1 (или —100%), имеются только разноименные события. 
Это теоретически возможно лишь в том случае, когда общее 
число предложений является четным, т. е. делится без 
остатка на 2. Если, напротив, с г равно нулю или близко 
к нему, имеется равное или примерно равное число пар 
предложений с одноименными и разноименными партнера¬ 
ми. Теоретически это может случиться и в очень упорядо¬ 
ченной последовательности. Однако в конкретных текстах, 
взятых из сочинений, близкое к нулю значение коэффи¬ 
циента соответствует тому случаю, когда последователь¬ 
ность длинных и коротких предложений похожа на бес¬ 
порядочную последовательность «орлов» и «решек», полу¬ 
чаемую при бросании монеты. 

В заключение мы еще должны проверить, насколько 
точными являются данные в нашем списке, другими сло¬ 
вами, насколько можно считать точно установленным нали- 

Р и с. 19. Действуют ли силы притяжения только на соседнее 
предложение или их действие простирается и дальше? 
Это выясняется при сопоставлении каждого предложения не только со своим 
соседом, но и с предложениями, стоящими после него черев одно, два и т. д. 

предложения. Здесь мы исследуем предложения, отстоящие друг от друга на 

расстояния 1, 2, . . ., 9. Диаграмма, на которой нанесены эти корреляции, 
называется поррелогрпммой. Более сильное притяжение одноименных пред¬ 
ложений по сравнению с разноименными можно в равной мере наблюдать 
у Бальзака, Клейста и Рассела; в случае Бальзака и Клейста эти силы 
существенно интенсивнее, чем у Рассела. Коррелограммы позволяют, кроме 
величины этих сил, вычислить также дальность их действия. Насколько далеко 
обнаруживается действие упорядочивающего фактора в какая доля эффекта 

может быть отнесена за счет случая, можно выяснить путем сравнения с пятью 

коррелограммами, составленными на основании последовательностей слу¬ 

чайных чисел. 
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чиѳ упорядочивающего фактора в виде некоторой силы, 
действующей внутри текста, и какая доля данных обуслов¬ 
лена чистой случайностью. С этой целью возьмем последо¬ 
вательность случайных чисел, принимающих только два 
значения. Так, при бросании мопеты последовательность 
«орлов» и «решек» будет соответствовать нашим признакам 
«длинный» и «короткий». Последовательность, равная 
по количеству элементов числу наших предложений, была 
5 раз промоделирована на электронной вычислительной 
машине. При вычислении коэффициента сі получились как 
положительные, так и отрицательные значения, а именно: 
—2,6%; +1,3%; —1,0%; —1,6%; +0,8%. Среднее значе¬ 
ние составляет —0,6%, а среднее абсолютных величин, 
т. е. тех же значений, но взятых каждое со знаком плюс, 
равно 1,5%. Эти данные наглядно показывают, в какой 
мере наши числовые значения могут быть отнесены за счет 
чистой случайности. Впрочем, этот результат можно было 
бы получить и без эксперимента. Наши значения Cj 
(рис. 18) простираются примерно до 30%. Следовательно, 
можно считать достаточно хорошо обоснованным следу¬ 
ющий результат нашего исследования: как показывает 
рис. 19, во всех отрывках, взятых из рассмотренных 
текстов, одноименные предложения сильнее объединяются 
в группы, чем разноименные. В машинном эксперименте 
в пяти последовательностях по 2000 двузначных слу¬ 
чайных чисел получились — как, впрочем, и следовало 
ожидать,— и положительные, и отрицательные значения, 
в то время как при анализе реальных текстов ни одного 
отрицательного значения получено не было. 

Наш коэффициент представляет собой стилевую харак¬ 
теристику, количественно выражающую особенности рас¬ 
пределения последовательностей предложений в текстах. 

Как далеко простирается действие 

сил притяжения между предложениями? 

Конечно, нам захочется задать еще и другие 
вопросы. Насколько далеко простирается действие этих 
сил притяжения между предложениями? Продолжают - *™ 
притягиваться друг к другу предложения, разделенные 
другим предложением? А может быть, притягиваются даже 
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те пары предложений, которые разделены двумя предло¬ 
жениями? Как с этим обстоит дело у различных авторов? 
Распространяется ли, например, действие сил притяжения 
между предложениями в романе Томаса Манна на большее 
расстояние, чем в романе Гюнтера Грасса? И если да, то 
насколько больше это расстояние? 

Итак, нам предстоит выяснить, продолжает ли распро¬ 
страняться действие этих сил и на следующее за соседним 
предложение или даже на еще более далекие предложения. 
Следует также выяснить, не становится ли практически 
равной нулю уже сила, действующая между парой предло¬ 
жений, отстоящих друг от друга всего лишь на одно пред¬ 
ложение. 

С этой целью мы еще раз просмотрим шаг за шагом наш 
пример из 40 предложений, изображенный на рис. 17, 
и зададим себе следующий вопрос: как часто после длин¬ 
ного предложения через одно снова идет длинное предло¬ 
жение? Мы видим, что это произошло в 12 случаях. Запи¬ 
шем этот факт следующим образом: дд 2 — 12. Индекс 2, 
приписанный к дд снизу, означает, что рассматривается 
второе предложение из следующих за данным. Тогда для 
кк 2 тоже должно получиться число 12. А так как сумма 
всех четырех значений в нашей схеме должна быть равна 40, 
значения дк 2 и кд 2 должны быть равны 8. Записываем: 
дк 2 = 8. Это значение совпадает со значением кд 2 , так 
как мы снова мыслим наш пример циклически замкнутым, 
так что его начало соединено с концом. Итак, получаем 
следующую матрицу: 

Ідд 2 дкЛ _ /12 8 \ 

Wz ИК2/ “ \ 8 12/ ' 

Отсюда снова можно вычислить соответствующий коэффи¬ 
циент корреляции, который мы на этот раз обозначим сим¬ 
волом с 2 . Имеем: с 2 = ( дд 2 — дк 2 ) : ( дд 2 + дк 2 ) = 4 : 20 = 
= 0,2, или 20%. Объемистая проба, состоящая из 2000 
предложений, взятых из произведения Бисмарка, дает 
нам с 2 = 5%. Теперь ясно, почему мы обозначили ранее 
введенную величину символом с х , — речь шла тогда о пер¬ 
вом предложении, следующем за данным. Число с 2 выра¬ 
жает связь или, если угодно, силовое взаимодействие меж- 
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ду предложениями, следующими через одно, причем эта 
связь берется вдоль всего исследуемого текста. Одновре¬ 
менно мы объяснили и то, как можно выяснить, существу¬ 
ет ли взаимодействие между предложениями, расположен¬ 
ными через два, три и т. д. предложения. Для этого надо 
вычислить величины дд 3 , дк я , кд 3 , кк 3 , затем дд А , дк 4 , кд і} 
кк 4 и т. д. 

Оставим теперь наш слишком короткий пример, приве¬ 
денный на рис. 17, а заодно и текст Бисмарка и напишем 
первые четыре матрицы, вычисленные для текста, взятого 
из романа Бальзака «Отец Горио»: 

/160 90\ /152 98\ /150 100\ /150 100\ 

\ 90 160/ ; \ 98 152/ ; \Ю0 150/ ; \100 150/ ' 

Соответствующие коэффициенты корреляции выглядят сле¬ 
дующим образом: Сі =28%; с 2 =22%; с 3 =20%; с 4 = 20%. 

О чем говорят эти числа? Прежде всего все они поло¬ 
жительны. Отсюда вытекает, что первый наш вывод, соглас¬ 
но которому одноименные соседние предложения в сред¬ 
нем притягиваются сильнее, чем разноименные, остается 
справедливым и для текста Бальзака, а также и для пред¬ 
ложений, которые следуют друг за другом через одно, 
через два и через три предложения. Таким образом, этот 
эффект в произведении Бальзака распространяется на зна¬ 
чительное расстояние. Приведенные данные и данные для 
расстояний до 10 единиц между обоими партнерами в паре 
предложений изображены для текста Бальзака на рис. 19 
в виде графика. Такое изображение данных называется 
коррелограммой. 

! |Для сравнения на рис. 19 приведены еще коррелограм- 
мы для произведений Клейста и Рассела, а также для пяти 
случайных последовательностей. Последние (на рисунке 
внизу справа) показывают, насколько далеко наши корре- 
лограммы еще позволяют обнаруживать действие упорядо¬ 
чивающих сил и в какой степени вычисленные значения 
могут оказаться случайными. Таким образом, эта диаграм¬ 
ма дает нам представление о том, в какой «полосе неточно¬ 
сти» коррелирующие значения могут оказаться результа¬ 
том случая. Тем самым одновременно указывается, в какой 
мере значения с неточностью, превосходящей заданную, 
все-таки могут считаться надежными. 
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Конечно, с математической точки зрения не составляет 
труда рассмотреть и большее число типов предложений, 
а не только два их типа — длинные и короткие. С помощью 
электронных вычислительных машин можно составить 
коррелограммы, в основу вычисления которых положены 
длины предложений, выраженные числом слов в каждом 
предложении. Такие вычисления были проведены для 
большого числа текстов, и они подтвердили наши резуль¬ 
таты, полученные более простыми способами. 

Силы связи в прозаических текстах 

Для целого ряда текстов были составлены 
коррелограммы, подобные изображенным на рис. 19. При 
этом брались еще большие, чем здесь, расстояния между 
партнерами в парах предложений. Вся содержащаяся 
в них существенная информация была сведена воедино 
путем вычисления из каждой коррелограммы двух число¬ 
вых величин, которые были затем изображены в виде точек 
на рис. 20. По вертикальной оси здесь откладывается вели¬ 
чина, служащая мерой интенсивности сил, связывающих 
предложения. По горизонтальной оси откладывается вели¬ 
чина, характеризующая «дальность действия» этих сил. 
Показатель интенсивности сил, связывающих предложе¬ 
ния, определялся как сумма корреляций с ъ . . ., с 10 , 
деленная на соответствующий показатель для наибольшей 
теоретически возможной связи. Для Бальзака при этом 
получилось значение, равное 1,87 : 10 = 0,187, или 18,7%. 

Для определения показателя «дальности действия» мы 
брали значение абсциссы, равное половине суммы корреля¬ 
ций, что в случае Бальзака равно 3,8; это значение норми¬ 
ровалось делением на аналогичное значение для наиболь¬ 
шей теоретически возможной связи. В качестве значения 
показателя «дальности действия» в итоге получилось 
3,8 : 5 = 0,76, или 76%. Тем самым обе определенные 
здесь характеристики для интенсивности и дальности дей¬ 
ствия сил притяжения между предложениями оказались 
представленными в наглядной форме. Их значения изме¬ 
няются от 0 до +100%, если сильнее притягиваются одно¬ 
именные предложения, и от 0 до —100%, если сильнее 
притягиваются разноименные предложения. Значения 
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Рис. 20. Можно ввести индексы для величины сил, связывающих 
предложения, и их дальности действия, если за 100% 
принять наибольшие теоретически возможные значения 
этих величина 

Наибольшие силы связи между предложениями были до сих пор обнаружены 
у Бальзака (около 19%). Наибольшая дальность действия этих сил была также 
обнаружена у Бальзака (76%). Без применения количественных методов было 
бы невозможно обнаружить силы, действующие между предложениями, уста¬ 
новить их интенсивность и дальность действия. 


показателя «дальности действия» меняются от 0 до 100% 
при возрастании дальности действия от нуля до наиболь¬ 
шего теоретически возможного значения. Оба значения, 
приведенные выше для Бальзака, отмечены на рис. 20. 

Аналогичным образом вычислены значения и для всех 
других исследованных здесь произведений. Все эти произ¬ 
ведения указаны в списке, приведенном на рис. 18. Наи¬ 
большие значения для интенсивности и дальности действия 
положительных связующих сил в нашей выборке мы нахо¬ 
дим у Бальзака (соответственно 18,7% и 76%) и Клейста 
(17,3% и 51%). 

Тем самым мы вскрыли определенные факты, которые 
без применения математических методов вообще остались 
бы неизвестными и во всяком случае не могли бы быть пред¬ 
ставлены в количественной форме, допускающей оценку 
точности результатов. 
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Поэзия предстает перед нами в облике стихо¬ 
творения или поэтической прозы. Стихотворение, как 
всякая сложная вещь, есть упорядоченная совокупность 
элементов. В стихотворении мы встречаемся с последова¬ 
тельностью выделяемых и невыделяемых слогов. Это 
ударные или безударные, долгие или короткие слоги; 
последнее часто зависит от их функции или положения 
в стихе. Мы отправляемся от стихотворных стоп. Стопы 
образуют строки, пары или еще большие группы строк, 
строфы, последовательности строф. Мы говорим в связи 
с этим о метрике. К этому добавляется звуковое сродство— 
рифмы, ассонансы и многое другое. Все это в целом состав¬ 
ляет формальные поэтические свойства текстов (рис. 21). 

• ••как в реальном кристалле 

Когда говорят о метрике, то с математиче¬ 
ской точки зрепия речь идет о более или менее строго 
выдерживаемых повторах и более или менее искусно 
выполненных симметричных н асимметричных построени¬ 
ях. Абсолютно строго организованная речь практически 
невозможна. И наоборот, в самой прозаической прозе 
все еще обнаруживаются определенные остатки метриче¬ 
ской упорядоченности. Реальные тексты лежат где-то 
посередине между совершенно строгим и совершенно бес¬ 
порядочным расположением метрических элементов. 

Стихотворения с точки зрения их метрического поряд¬ 
ка можно сравнить с кристаллами, атомам которых при¬ 
сущ как ближний, так и дальний порядок. Кстати, стихам, 
как и реальным кристаллам, иной раз особую прелесть 
придают как раз имеющиеся в них неправильности. Прозу 
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Степень метрической связи, достигаемая различными авторами 


Автор 

Произведение 

Метриче- 

индекс, % 

Прозаические произведения 

Ап. Павел 

«Первое послание к Коринфянам» 

5 

Цезарь 

«Записки о Галльской войне» 

5 

Аденауэр 

«Воспоминания» 

6 

Бисмарк 

«Мысли и воспоминания» 

7 

Маркс 

«Капитал» 

7 

Пушкин 

«Станционный смотритель» 

7 

Штифтер 

«Бригитта» 

8 

Гете 

«Учение о цветах» 

8 

Клейст 

«Маркиза фон О.» 

8 

Хаксли 

«Шут Хэй» 

8 

Бенн 

«Проза и сцены» 

11 

Кеннеди 

«Профили мужества» 

11 

Черчилль 

«Великие современники» 

12 

Рильке 

«Песнь о любви и смерти корнета Кри- 

12 


стофа Рильке» 


Стихотворные произведения 

Т. С. Элиот 

«Коктейль» 

21 

Тиртей 

«Военные элегии» 

24 

Гартман ф. Ауэ 

«Бедный Генрих» 

25 

Грасс 

«Пришествие» 

27 

— 

«Песнь о Нибелунгах» 

29 

Брехт 

«Притча о природе человека» 

32 

Шекспир 

«Гамлет» (немецкий перевод) 

33 

Гомер 

«Одиссея» 

34 

Вергилий 

«Энеида» 

36 

Овидий 

«Метаморфозы» 

37 

Гете 

«Фауст» 

39 

Гете 

«Герман и Доротея» 

40 

Шиллер 

«Смерть Валленштейна» 

43 

Георге 

«Прелюдия» 

45 

Шекспир 

«Гамлет» 

46 

Гете 

«Торквато Тассо» 

50 

Рильке 

«Реквием по подруге» 

53 

Пушкин 

«Евгений Онегин» 

53 

Данте 

«Божественная комедия» 

76 

Байрон 

«Элегии» 

85 


Рис. 21. Таблица метрических связей в прозаических и стихотвор¬ 
ных произведениях, полученная на основе исследования, 
описываемого в следующих разделах. 

Числа представляют собой значения метрического индекса (М), принимающего 
значение 100% для наибольшей теоретически возможной связи. Этот индекс 
одновременно отражает как интенсивность , так и дальность действия метри¬ 
ческих сил в тексте. Рис. 22 и 23 содержат некоторую детализацию этих дан- 
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же можно сравнить с жидкостью. В ней атомарные состав¬ 
ные части обнаруживают всего лишь известный ближний 
порядок. Метрические свойства иного модернистского 
художественного произведения с более или менее случайно 
распределенными словами и предложениями можно срав¬ 
нить с некоторыми физическими свойствами газообразных 
или частично газообразных систем. 

Отправляясь от пробных текстов, заимствованных у по¬ 
этов, прозаиков и ученых, мы разработаем сейчас широкую 
шкалу метрической упорядоченности — от строжайшего 
до почти исчезающего порядка. Наша шкала должна быть 
установлена объективным образом,т. е. допускать «меж¬ 
личностную» проверку. Что мы будем измерять или под¬ 
считывать? Для начала мы займемся вопросами ударности 
и долготы элементов, т. е. будем интересоваться тем, явля¬ 
ется ли слог ударным или безударным, долгим или крат¬ 
ким. Мы будем различать лишь две степени ударности без 
промежуточных значений. 

В качестве первого примера возьмем несколько строк 
из «Фауста» Гете * 

Habe nun, ach, Philosophie, 

Juristerei und Medizin 

Und leider auch Theologie 

Durchaus studiert mit heifiem Bemiihn. 

Эти четыре строки определяют последовательность 
ударных (у) и безударных (б) слогов: 

уббууббу 

уббубубу 

бубууббу 

бубубуббу 

Возьмем еще один пример из «Пролога на небе» к пер¬ 
вой части «Фауста» **: 


* «Я богословьем овладел,/Над философией корпел,/Юриспруден¬ 
цию долбил /И медицину изучил».Пер.Б. Пастернака. (К сожалению, 
в этом переводе размер подлинника не сохранен.— Прим, перев.) 

** «В пространстве, хором сфер объятом, / Свой голос солн¬ 
це подает, / Свершая с громовым раскатом / Предписанный 
круговорот». Пер. Б. Пастернака. (Размер подлинника сохранен,— 
Прим, перев.) 


23* 
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Die Sonne tont nach alter Weise 
In Bruderspharen Wettgesang 
Und ihre vorgeschriebne Reise 
Vollendet sie mit Donnergang. 
бубубубуб 
бубубубу 
бубубубуб 
бубубубу 

Пример из прозы. Возьмем третье предложение романа 
Томаса Манна «Будденброки»: 

Die Konsulin Buddenbrook, neben ihrer Schwiegermut- 
ter auf dem geradlinigen, weiB lackierten und mit einem gol- 
denen Lowenkopf verzierten Sofa, dessen Polster hellgelb 
iiberzogen waren, warf einen Blick auf ihren Gatten, der in 
einem Armsessel bei ihr saB, und kam ihrer kleinen Tochter 
zu Hilfe, die der GroBvater am Fenster auf den Knienhielt. 

Относительно имеющейся здесь последовательности 
ударных слогов в отдельных местах могут с полным осно¬ 
ванием существовать различные мнения. Делу, однако, 
можно помочь следующим образом: попросить вслух 
прочесть этот текст нескольких компетентных лиц, вычис¬ 
лить средние значения и учесть рассеяние относительно 
средних значений. Мы получим тогда 

буббуббубубуббббб 

бубббубубббббуббу 

бббубубубубууббуб 

убуубубубубубубуб 

бубубуубубуббубуб 

убббубббубу 

В приведенном прозаическом отрывке нельзя обнару¬ 
жить закономерной упорядоченности ударных и безудар¬ 
ных слогов вроде той, которая встречалась нам в предыду¬ 
щих примерах стихотворной речи. 

Объектами нашего исследования являются прежде все¬ 
го длинные последовательности обоих признаков (удар¬ 
ный—безударный или долгий—краткий). Как и в случае 
музыки, последующие рассуждения покажут, что уже исхо¬ 
дя из таких чрезвычайно простых количественных данных 
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можно объективно выявить характеристические свойства 
стиля. Отсюда мы в дальнейшем придем и к закономер¬ 
ностям более общего характера. 

Буу буу убу убу... 

Теперь можно было бы определить отноше¬ 
ние числа ударных слогов к числу безударных. Допустим, 
что при этом получатся значения, лежащие между 27% и 
50%. Это нам мало что даст. Решающим в поэтическом 
произведении является то, как ударные и безударные сло¬ 
ги упорядочены в тексте. Этим вопросом мы и займемся. 

Рассмотрим первый стих из «Рейнеке Лиса» Гете *: 

Pfingsten, das liebliche Fest, war gekommen. 

Первые шесть слогов этого стиха образуют две дакти¬ 
лические стопы со схемой ударений у б б у б б. Vis шести 
элементов два являются ударными, четыре — безударны¬ 
ми. Но то же самое распределение «два ударных, четыре 
безударных» получается и в случае последовательности 
б б у б б у, т. е. для двух анапестов вместо двух дактилей, 
например для первых шести слогов из детской песенки 
«Kommt ein Vogel geflogen». 

To же самое распределение получится, наконец, и для 
последовательностей у у б б б б, у б б б б у или, ска¬ 
жем, у б у б б б. Легко подсчитать, что имеется пят¬ 
надцать различных комбинаций из двух ударпых и четы¬ 
рех безударных слогов, т. е. для одного и того же распре¬ 
деления частот, причем некоторые последовательности 
из их числа никогда не встретятся в стихах. 

Отсюда следует вывод: с помощью распределений час¬ 
тот простейших ударных элементов невозможно получить 
какую-либо меру для измерения метрики, кроме простого 
подведения баланса. Необходимо найти вспомогательные 
средства, с помощью которых можно было бы представить 
упорядоченность ударных и безударных слогов в последо¬ 
вательностях этих слогов. Только если нам удастся сде¬ 
лать это, мы сможем отразить как ближний, так и дальний 
порядок, т. е. как бы выявить кристаллическую структуру 

* «Троицын день, умилительный праздник, настал». Пер. 
Л. Пеньковского. Размер подлинника сохранен. — Прим , перед. 



368 В. Фукс 


стихотворного художественного произведения. В качестве 
практического примера возьмем снова несколько строк 
из эпической поэмы Гете «Рейнеке Лис» *: 

Pfingsten, das liebliche Fest, war gekommen; es griinten 
und bliihten 

Feld und Wald; auf Hiigeln und Hohn, in Biischen und 
Hecken 

Ubten ein frohliches Lied die neuermunterten Vogel; 

Jede Wiese sproflte von Blumen in duftenden Griinden, 
Festlich heiter gianzte der Himmel und farbig die Erde. 

Последовательность выглядит следующим образом: 

уббуббуббуббуббуб 

убубуббубуббуб 

уббуббубубуббуб 

убубуббуббуббуб 

убубуббуббуббуб 

Для однозначной характеристики метрики текста эта 
выборка слишком мала, однако она достаточна, чтобы на ее 
примере можно было разъяснить применяемый метод. 
Из 76 слогов пробного текста 30 ударных и 46 безударных. 
Запишем это следующим образом: уу 0 = 30 и бб 0 = 46. 
Представим себе теперь, что отдельные строки («стихи») 
записаны друг за другом и, кроме того, конец последнего 
стиха циклически соединен с началом первого. Подсчитаем, 
как часто в нашей пробе за ударным слогом следует снова 
ударный. Таких случаев нет: уу г = 0. Комбинации «удар¬ 
ный — безударный» или «безударный — ударный» встре¬ 
чаются по 30 раз каждая: уб 1 = 30, бу г = 30. Два безудар¬ 
ных слога подряд мы находим в 16 случаях: бб 1 = 16. 

Рассмотрим теперь комбинацию слога со слогом, следую¬ 
щим за ним через один слог. Случаев, когда за ударным 

* «Троицын день, умилительный праздник, настал. Зеленели 
Поле и лес. На горах и пригорках, в кустах, на оградах. 
Песню веселую вновь завели голосистые птицы. 

В благоуханных долинах луга запестрели цветами, 

Празднично небо сияло, земля разукрасилась ярко». 

Пер. Л. Пеньковского. Размер в значительной степени совпадает 
с размером подлинника.— Прим, перев. 
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слогом через один слог идет снова ударный, в нашей схеме 
имеется 14: уу 2 = 14. Случаев, когда за ударным слогом 
через один следует безударный, мы насчитываем 16: 
уб 2 = 16. Запишем также еще числа уу 3 , уб 3 , бу 3 и бб 3 
для пар из одного слога и другого, следующего за ним через 
два слога, а затем продвинемся еще на два шага, учтя так¬ 
же пары слогов, отстоящих друг от друга на три и четыре 
слога: 

/30 0\ / 0 30\ /14 16\ /16 14\ 

\ 0 46/ о ’ \30 16/ 1 ; \16 30/ 2 5 \14 32/з ’ 

I 7 23\ /14 16\ 

\23 23/ 4 ; І16 30j 5 : 

В последней схеме, например, число 16 справа вверху озна¬ 
чает, что после ударного слога на пятом после него месте 
в 16 случаях идет безударный слог. Верно и обратное, 
поэтому и уб 5 , и бу 6 равны 16. 

С помощью этих чисел можно количественно оценить 
метрические связи в текстах—так сказать, метрические 
силы, действующие в поэзии, а также в прозе. Эти силы 
в каждом тексте обладают определенной величиной (интен¬ 
сивностью) и дальностью действия. Для иллюстрации 
этого снова построим коррелограмму наподобие той, с ко¬ 
торой мы познакомились на рис. 19. Правда, корреляцию 
нужно здесь вычислять иначе, чем в предыдущем случае, 
поскольку значения уу и бб, аналогичные дд и кк, здесь 
не совпадают. В данном случае корреляция получается 
как частное от деления разности произведений по обеим ди¬ 
агоналям матрицы на квадратный корень из произведения 
сумм по ее строкам и столбцам. Если рассмотреть в каче¬ 
стве примера третью матрицу, получится, что с, = 
= (14.30 - 16 -16) : ((14 + 16) • (16 + 30)) = 0,119, или 
11.9% 101 . Значения корреляции были вычислены вплоть 
до с 1в . 

Пробы текста, рассмотренные в нашем примере, для даль¬ 
нейших исследований слишком малы. Четыре коррело- 
граммы на рис. 22 составлены уже по достаточно большим 
отрывкам из текстов. «Торквато Тассо» представляет собой 
стихотворное произведение, в котором основной стопой 
является ямб, т. е. последовательность бу. В «Германе 




Здесь мы анализируем последовательности ударных и безударных слогов, подоб- 
и 19. Пользуясь уже известным методом, мы снова строим коррелограммы. 
зы, причем в верхнем ряду даны графики для немецких текстов, в нижнем — 
коррелограммы стихотворных произведений, в отличие от коррелограмм для 
действия сил связи. Для немецких текстов (верхний ряд) указан также и вид 
щественно следуют одноименные элементы (уу, бб), отрицательные — на то, 
лограммах вид связи не учитывается. Примеры ив немецких, греческих, 
стики метрических свойств допускают сравнение независимо от языковых 
а — Гете, «Торквато Тассо», ямб (бу)\ «Герман и Доротея», дактиль (убб)\ 
в — Шекспир, «Гамлет» на англ. яз. (уб ); Гомер, «Одиссея» на греч. яз., 
линии относятся к первому, цветные — ко второму из названных в каждом 











Расстояние между ударными элементами (слогами) 


далеко простирается их действие? 

но тому, как это было сделано для последовательности предложений на рис. 18 
Слева приведены данные для стихотворных произведений, справа — для про¬ 
для текстов на английском и греческом языках. Естественно, что 
проэы, обнаруживают сильную метрическую связность и большую дальность 
связи: положительные значения указывают на то, что друг за другом преиму- 
что предпочтение отдается разноименным элементам (бу, уб). На нижних корре- 
английских и русских текстов выбраны для того, чтобы показать,что характери- 
границ. 

б — Бенн, «Проза и сцены»; Аденауэр, «Воспоминания, 1945—1953»; 
дактиль (вкк, Ѳв); г — Кеннеди, «Профили мужества»на англг. яв. Черные 
случае произведений. 
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и Доротее» Гете преобладает дактиль убб. На части рисун¬ 
ка, относящейся к Гете, отчетливо обнаруживается раз¬ 
личие стоп в коррелограммах. На другой части рисунка 
отражен пример художественной прозы из «Прозы и сцен» 
Готфрида Бенна; в качестве примера деловой прозы исполь¬ 
зуется текст из первого тома «Воспоминаний» Аденауэра. 

Если рассматривается связь между элементами, взя¬ 
тыми из одной и той же совокупности, говорят об автокор¬ 
реляции или соответственно об автоконтингентности. 
Наша корреляция, кратко говоря, есть распространенная 
на весь текст мера того, насколько сильно объект, стоящий 
в определенном месте текста, зависит от объекта, стоящего 
в другом его месте. Если коэффициент корреляции равен 
+100%, то применительно к нашим примерам это озна¬ 
чает, что за первым партнером рассматриваемой пары сло¬ 
гов практически во всех без исключений случаях в каче¬ 
стве второго партнера следует равноударный слог. Равно¬ 
ударные пары — это уу-пары или бб-пары. Если коэффи¬ 
циент корреляции равен —100%, то это означает, что 
с первым партнером какой-либо пары слогов в нашем тек¬ 
сте в качестве второго партнера всегда будет связан нерав¬ 
ноударный слог. Неравноударными парами являются уб¬ 
или бу-пары. Если между обоими партнерами рассматри¬ 
ваемой пары слогов в стохастическом смысле слова отсут¬ 
ствует какая-либо связь, т. е. если одноименные и разно¬ 
именные пары следуют друг за другом беспорядочно, этот 
коэффициент для достаточно длинных последовательностей 
будет более или менее точно равен нулю. И обратно, очень 
маленький коэффициент корреляции в случае естествен¬ 
ных прозаических текстов, вообще говоря, указывает 
на практически беспорядочную последовательность одно¬ 
именных и разноименных по ударению пар слогов. По мере 
того как коэффициент корреляции от значения, равного 
нулю, все более приближается к значению +100% или 
—100%, мера связности соответствующих естественных 
текстов в общем случае возрастает. 

Итак, в коррелограммах, изображенных на рис. 22, мы 
находим количественное изображение интенсивности 
и дальности действия , а также вида метрических сил , 
действующих в четырех текстах на немецком языке, при¬ 
надлежащих перу Гете, Бенна и Аденауэра. На наших 
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диаграммах резко обнаруживается различие между обоими 
стихотворными и обоими прозаическими произведениями. 
Конечно, ничего другого и нельзя было ожидать. Смысл 
коррелограмм заключается в том, что они уточняют каче¬ 
ственную картину, превращая ее в количественную инфор¬ 
мацию. Коррелограммы обоих стихотворных произведе¬ 
ний отражают то обстоятельство, что метрические связи 
заметно (на несколько процентов) снижаются лишь при 
достаточно больших расстояниях между слогами. В прозе 
метрические силы выглядят достаточно слабыми и прости¬ 
раются не слишком далеко. Как показывает коррелограм- 
ма, составленная по тексту Аденауэра, в случае деловой 
прозы связность обнаруживается только для соседних 
слогов. Корреляция для расстояния в единицу равна 
—36%, т. е. после ударного слога с видимым предпочтением 
идет безударный слог и наоборот. Это частично обусловле¬ 
но взаимоотношением ударных и безударных слогов уже 
внутри отдельных слов. Коэффициент корреляции для 
слога, идущего за данным через один, равен всего лишь 3%. 
Следовательно, он попадает в область значений, которой 
уже не соответствует никакая определенно усматриваемая 
метрическая связь. Таким образом, наши четыре при¬ 
мера, рассматриваемые совместно, демонстрируют коли¬ 
чественное осмысление типичных метрических отношений 
в последовательности ударных и безударных слогов 
текста. 


«Коктейль» и «Элегии» 

В дальнейшем мы не будем выяснять, в слу¬ 
чае каких слогов — одноименных или разноименных — 
наблюдается связь. Длянасбудет важнолишьто, существует 
ли такая связь вообще, насколько она велика и какова даль¬ 
ность ее действия. Поэтому мы больше не будем интересо¬ 
ваться и тем, являются ли наши корреляции положитель¬ 
ными или отрицательными. Мы используем лишь их абсо¬ 
лютную величину, т. е. считаем их все положительными. 
Так мы получаем коррелограммы, изображенные на рис. 22 
внизу. Они показывают, имеются ли силы метрического 
упорядочивания (неважно какого вида) и если имеются, 
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то каковы их величина и дальность действия. Тем самым 
для всякого текста решается, каковы те единицы измере¬ 
ния, в терминах которых мы говорим о ближнем или даль¬ 
нем порядке, а значит, и то, с чем данный текст сравним 
в отношении своих метрических свойств — с жидкостью 
или кристаллом. 

Выберем следующие стихотворные произведения: на ан¬ 
дийском языке — шекспировского «Гамлета», на грече¬ 
ском — гомеровскую «Одиссею» (в последнем случае будет 
исследоваться вопрос о долготе и краткости слогов). Из 
прозаических текстов возьмем за основу «Профили муже¬ 
ства» Кеннеди на английском языке. 

С возрастанием количества коррелограмм содержащие¬ 
ся в них данные становятся труднообозримыми. Мы будем 
стремиться каким-то образом сконденсировать обилие 
полученных чисел в некие обобщающие критерии. При 
этом неизбежно произойдет некоторая потеря информации, 
но эато появится и возможность выявить наиболее суще¬ 
ственные ее стороны и представить их в удобном для обо¬ 
зрения виде. Начнем с «Гамлета» Шекспира и рассмотрим 
относящуюся к нему коррелограмму (рис. 22, в). 

В качестве величины, характеризующей силу метрической 
связи , без сомнения, следует рассматривать площадь меж¬ 
ду графиком коррелограммы и осью абсцисс. Она является 
суммой отдельных значений коэффициентов корреляции. 
Если мы продвинемся вплоть до слогов с расстоянием 16, 
то сумма корреляций, которую мы при этом вычислим, 
будет равна 5,66. Полученная таким образом площадь, 
т. е. сумма корреляций для расстояний между слогами 
от 0 до 16, должна дать нам численную меру для существу¬ 
ющей в нашем отрывке из «Гамлета» метрической связно¬ 
сти, или метрической силы. В качестве меры дальности 
действия метрической связности мы вычислим величину, 
аналогичную среднему значению распределения. Для 
коррелограммы «Гамлета» получается значение, равное 
4,5. Ряд таких данных для интенсивности и дальности дей¬ 
ствия метрических сил в прозаических и стихотворных 
произведениях приведен на рис. 23. 

Значения, представленные на рис. 23, даны в процентах. 
Они нормированы следующим образом. Сначала для како¬ 
го-либо произведения вычисляется сумма корреляций 
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вплоть до расстояния между слогами, равного 16. Таким 
образом, учитываются 17 значений, так как во внимание 
принимается и соответствующее нулевому расстоянию 
значение 1. Для шекспировского «Гамлета» это дает, напри¬ 
мер, сумму, равную 5,66. Строго размеренная механиче¬ 
ская метрика дала бы, очевидно, сумму равную 17. 
Тем самым мы формируем некоторый осмысленный показа¬ 
тель силы метрической связи: отношение силы, вычислен¬ 
ной по тексту, к наибольшей теоретически возможной 
силе. Для рассмотренного примера получаем 5,66 : 17 = 
= 0,333 = 33,3%. Это значение и соответствует точке, 
изображающей на рисунке шекспировского «Гамлета». 
Его можно найти на вертикальной оси, если от точки, 
изображающей произведение, двигаться влево параллель¬ 
но горизонтальной оси до пересечения с вертикальной 
осью. 

Показатель дальности действия метрических сил (гори¬ 
зонтальная шкала) для строго механически размеренной 
метрики был бы равен 8, поскольку мы рассматриваем 
расстояния между партнерами до значения, равного 16. 
Для Шекспира величина, аналогичная среднему значению, 
получает значение 4,5; деление на 8 дает 56,1%. Это число 
также можно найти по нашему рисунку. Таким образом, 
числа, получаемые из нашего рисунка, показывают, какая 
процентная доля теоретически возможного значения силы 
и дальности действия метрических связей обнаруживается 
в рассматриваемом произведении. 

Конечно, по сравнению со стихотворными произведе¬ 
ниями вся проза обладает лишь незначительной метриче¬ 
ской связностью как в отношении силы, так и в отноше¬ 
нии дальности действия. Она занимает на рис. 23 лишь 
небольшую область в нижнем левом углу. Поэтому данные 
для прозы еще раз показаны внизу в увеличенном мас¬ 
штабе. Все относящиеся к прозе значения не превосходят 
14 %. Наибольшие значения мы находим для «Прозы и сцен» 
Готфрида Бенна, «Корнета» Рильке, «Профилей мужест¬ 
ва» Кеннеди и «Великих современников» Черчилля. Дальше 
всего от поэзии в отношении метрической связи отстоят 
«Послание к Римлянам» апостола Павла, «Записки о Галль¬ 
ской войне» Юлия Цезаря, мемуары Бисмарка и Аденау¬ 
эра, а также «Капитал» Маркса. 
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Мы хотели бы еще несколько уплотнить эти результаты 
и выразить интенсивность и дальность действия метриче¬ 
ских сил единым метрическим показателем. Назовем его 
метрической емкостью. Как определяется эта величина, 
мы поясним с помощью диаграммы, помещенной на рис. 23, 
на примере точки, соответствующей «Коктейлю» Элиота. 
Соединим эту точку отрезком прямой с началом координат. 
Отрезок представляет собой гипотенузу в прямоугольном 
треугольнике, катеты которого имеют значения 14,3 
и 25,6%. Как известно, гипотенузу можно вычислить по те¬ 
ореме Пифагора как квадратный корень из суммы квадра¬ 
тов катетов. Мы получаем при этом число 29,5%. Соответ¬ 
ствующие числа были найдены и для всех точек диаграм¬ 
мы на рис. 23. 

Однако, чтобы из этой величины получить удобный 
метрический показатель, мы должны вновь провести нор¬ 
мировку. Для этого представим себе, что мы соединили 
отрезком прямой начало координат (рис. 23, внизу слева) 
с точкой, лежащей в противоположном углу по диагонали. 
Этой точке — назовем ее z — соответствует 100% силы 
и одновременно 100% дальности действия метрической 
связи. Сопоставим всему отрезку от начала координат 
до точки z значение метрической емкости, равное 100%. 
По сравнению с раздельной нормировкой силы и дальности 
действия получается изменение на множитель У 2, или 
приближенно на 1,414. Словами это можно выразить так: 
метрический показатель, объединяющий в себе как даль¬ 
ность действия, так и силу, нормируется таким образом, 
чтобы для абсолютно строгой метрики его значение равня¬ 
лось 100%. Тогда для произведения Элиота индекс будет 
примерно равен 21 % 102 . Определенную так характеристи¬ 
ку М мы будем называть метрической емкостью, или 
метрическим индексом , исследованных нами отрывков 
текстов. Значения ее можно найти в списке, приведенном 
на рис. 21. 

В этом списке значения емкости для прозаических про¬ 
изведений лежат в интервале между 5 и І2%, для стихот¬ 
ворных произведений — между 21 и 85%. Вычисленные 
значения во всех случаях округлены до целых чисел. Эти 
значения — в первую очередь для стихотворных произве¬ 
дений — говорят сами за себя. Они изменяются, как пока- 
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зало исследование, в широком диапазоне — от 21 % для 
«Коктейля» Элиота до 85% для «Элегий» Байрона. 


Идеальные стихи 

и стихи с неправильностями 

Нетрудно охарактеризовать численным обра¬ 
зом и стихотворение в целом. Можно задать вопрос, сколь¬ 
ко слогов или сколько слов содержит отдельный стих; 
или же сколько в нем ударных и сколько безударных сло¬ 
гов; или каково отношение числа безударных к числу удар¬ 
ных слогов; или каковы неправильности, т. е. отклонения от 
строго нормального стиха в том виде, как нас с ним знакомит 
наука об искусстве стихосложения—поэтика, и т. д. Мы мо¬ 
жем также спросить, как часто в стихотворении встречаются 
различные типы стихов. Этот путь уже оказался полезным 
при изучении музыки, где он применялся к исследованию 
аккордов. При использовании этого метода обычно выпи¬ 
сывают все типы стихов, встречающиеся в рассматривае¬ 
мом тексте, и составляют для них распределение частот. 
На рис. 24 показаны результаты для «Торквато Тассо» 
Гете и для драмы Шиллера «Валленштейн». В «Торквато 
Тассо» в 500 стихах (стихотворных строках) имеется около 
шестнадцати основных типов п еще десять других типов, 
которые, однако, в пробном тексте составляют всего 2,6%. 
В равном по длине пробном тексте из «Валленштейна», 
кроме шести главных типов, встречается еще 31 тип, кото¬ 
рые, однако, вместе составляют лишь 9,8% общего числа 
стихов в выборке. Частоты появления стихов отдельных 
редких типов как в случае «Тассо», так и в случае «Валлен¬ 
штейна» не превышают 1 %. 

Конечно, может случиться, что в определенном месте 
как раз отклоняющийся стих, который, возможно, и встре- 
чается-то всего лишь один раз, имеет большое поэтическое 
значение. Сходную роль при известных обстоятельствах 
в музыке может играть отдельная нота. Подобно этому, 
в кристалле редко встречающиеся неправильности строе¬ 
ния могут быть чрезвычайно существенными для его 
свойств. Обнаружение и оценка таких явлений — дело 
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Рис. 24. Стихотворное произведение можно подвергнуть матема¬ 
тическому анализу еще многими другими способами, 
например с помощью подсчета частот появления различ¬ 
ных типов стихотворных строк. 

В пробе, содержащей 500 строк из «Торквато Тассо» Гете, обнаружено 16 типов 
стихов, различающихся по следованию в них ударных и безударных слогов. 
Шесть из них составляют 97,4% общего количества строк, а в остальной части, 
содержащей отклонения, на каждый из типов приходится менее 1% общего 
количества строк. Вопрос о том, следует ли такие отклонения от нормы рассма¬ 
тривать как выразительные художественные штрихи (поэтике такие случаи 
известны), является предметом качественной интерпретативной филологии, 
а не количественного литературоведения. 


«интерпретативных» наук. При достаточно сложном коли¬ 
чественном рассмотрении можно, конечно, учесть и явле¬ 
ния такого рода, как это и делается для реальных кристал¬ 
лов. Однако легко понять, что при этом «интерпретив- 
ный» и точный количественный способы рассмотрения 
должны дополнять друг друга и что точное литературове¬ 
дение сможет с успехом развиваться лишь при совместной 
работе надлежащим образом составленных коллективов. 


24-0451 




Глава б I ^ЗЫК Как ИНСТруіИѲНТ И ИСКУССТВО 

ла I играть на нем.Рациональная эстетика? 


Рис. 1 преследовал скромную цель: срав¬ 
нить сочинения двух немецких и двух латинских авторов 
с точки зрения наличия в них односложных, двусложных, 
трехсложных и т. д. слов. Все четыре распределения ока¬ 
зались различными. Однако оба немецких автора образо¬ 
вали одну группу, а оба латинских — другую. Оказалось, 
что грубые различия распределений касаются тех свойств 
текстов, которые специфичны для данного языка, более 
же тонкие различия относятся к специфике данного автора. 

В этой главе мы прежде всего постараемся исключить 
влияние авторской специфики и выявить свойства, специ¬ 
фичные для языка. С этой целью мы вычислим среднее рас¬ 
пределение числа слогов на одно слово для текстов боль¬ 
шого числа немецких писателей. Таким путем мы получим 
частотное распределение числа слогов на слово у «среднего 
немецкого автора». Аналогичным образом мы создадим 
и «среднего латинского автора», а также «средних» фран¬ 
цузского, греческого, русского, турецкого и т. д. авторов. 

От «среднего» англичанина 
к «среднему» турну 

Числовые характеристики «среднего автора», 
найденные для одиннадцати языков, приведены на рис. 25. 
Они получены из произведений, написанных на англий¬ 
ском, французском, немецком, итальянском, греческом, 
японском, венгерском, русском, латинском, турецком язы¬ 
ках, а также на эсперанто. Распределение, помеченное 
словом «английский», составлено на основании выборки 
текстов художественной литературы. Как видно из рисун¬ 
ка, при этом получилось 73,3% односложных слов, 18,2% 




Рис. 25. Как в литературном стиле отделить свойства, специфич¬ 
ные для языка, от свойств, специфичных для данного 
автора? 

Можно, например, как это сделано здесь, на основании текстов большого коли¬ 
чества писателей, пишущих на одном языке, вычислить среднее распределение 
частот слогов на одно слово и таким образом сформировать «среднего» немец¬ 
кого, английского и т. д. автора. Графики показывают, что типические особен¬ 
ности, специфичные для данного языка, могут быть выявлены уже при иссле¬ 
довании такой простой характеристики, как длина слов. 
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двусложных, 6,4% трехсложных и т. д. В отличие от этого 
для среднего латинского автора получились следующие 
данные: 24,4% односложных слов, 32,1% двусложных 
и 21,3% трехсложных. 

В таблице на рис. 25 для каждого языка приведены 
средние значения числа слогов на слово в исследованной 
группе текстов. Подбирая тексты, мы чёрпали их главным 
образом из области художественной литературы, чтобы 
их легче было сопоставлять друг с другом. Поэтому здесь 
могут встретиться и небольшие отклонения от некоторых 
данных, приведенных в других местах этой книги, которые 
были получены на основе других выборок. Общая карти¬ 
на, однако, от этого не меняется. Средние значения изме¬ 
няются от 1,4 слога на слово для английских произведе¬ 
ний до 2,5 слога на слово для турецких. Соответствующее 
значение для французского языка равно 1,6, для немец¬ 
кого — 1,7 и для латинского — 2,4. Для английского, 
французского и немецкого языков вершины распределений 
частот приходятся на односложные слова, для латинского 
и турецкого — на двусложные. 

Ситуация, изображенная на рис. 25, может быть про¬ 
моделирована с помощью определенной математико-ста¬ 
тистической модели, или схемы испытаний, изображенной 
на рис. 26. На этом рисунке можно видеть семь распреде¬ 
лений частот, полученных по формуле, отвечающей этой 
схеме испытаний. В формулу подставляется одно-един- 
ственное для данного текста значение, а именно — сред¬ 
нее значение числа слогов на слово. При этом условии 
формула дает полностью все распределение. В качестве 
примера в эту формулу были подставлены числа, лежащие 
в том же интервале, что и средние значения числа слогов 
в слове для текстов одиннадцати рассмотренных языков. 

Эту формулу можно промоделировать посредством про¬ 
стого эксперимента, разъясняемого в правой части рис. 26 
и в относящемся к рисунку тексте. Речь идет о счетной 
доске, на которую можно смотреть как на вариант так 
называемой доски Гальтона. Поясним суть дела на примере. 
Допустим, что доска имеет 100 начальных и 100 конечных 
ячеек, между которыми находится «статистический рас¬ 
пределитель» с иглами, расположенными в изображенном 
на рисунке порядке. Будем моделировать «латинского 





для соответствующего языка, и он выдает полное рас¬ 
пределение. 


Возьмем в качестве примера латинский язык. Пусть прибор имеет 100 началь¬ 
ных и 100 конечных ячеек, между которыми в качестве «статистического рас¬ 
пределителя» расположена доска с иглами. В латинском языке на 100 слов 
в среднем приходится примерно 240 слогов. Чтобы ввести это среднее значе¬ 
ние в прибор, мы должны распределить 240 шаров в 100 ячейках следующим 
образом: 100 шаров равномерно распределяются в конечных ячейках (в каж¬ 
дой по одному шару), а оставшиеся 140 шаров распределяются по возможности 
равномерно в начальных ячейках. Затем мы наклоняем доску и даем шарам ска¬ 
титься из начальных ячеек через «статистический распределитель» в конечные 
ячейки. Тогда некоторые конечные ячейки будут содержать, как и прежде, 
только один заранее помещенный туда шар, другие будут содержать два, три, 
четыре и т. д. шара. Запишем это распределение и для увеличения точности 
повторим опыт много раз. Если мы затем вычислим «среднее» из всех получен¬ 
ных распределений, это распределение будет хорошо согласовываться с рас¬ 
пределением, полученным на основе «обсчета» латинских текстов (см. рис. 25). 
В отличие от доски Гальтона, которая годится только для демонстрационных 


тельные процедуры. На практике, конечно, эти процессы моделируются на 
электронных вычислительных машинах. При этом используется следующая 
формула іо»: 
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автора». Для этого равномерно разместим 140 шариков 
в начальных ячейках и 100 в конечных ячейках—всего 240 
шариков соответственно среднему значению 2,4 слога 
на слово для латинского языка. Наклоним теперь доску 
и дадим шарикам беспорядочно скатиться из исходных 
ячеек через «статистический распределитель» в конечные 
ячейки. Если затем подсчитать, в скольких конечных ячей¬ 
ках окажется один шарик, в скольких — два, в сколь¬ 
ких — три и т. д. шарика, то мы получим частоты числа 
слогов в словах латинского языка. Для достижения боль¬ 
шей точности эксперимент следует повторить как можно 
большее число раз. Формулу, выведенную с учетом «пред¬ 
варительной загрузки» конечных ячеек, можно найти 
в тексте, поясняющем рисунок. Для интересующихся 
математикой заметим, что от формулы Пуассона она отли¬ 
чается тем, что при нулевом значении аргумента сама 
функция тоже обращается в нуль. Кроме того, хотя у нас 
второй момент и равен третьему, все же оба они отличают¬ 
ся от первого, в то время как у Пуассона все три первых 
момента равны. 

Мы получим важное применение понятия «среднего 
автора», если начнем сравнивать каждого отдельного, 
индивидуального автора со «средним автором» для того же 
языка (или того же литературного жанра, литературного 
периода и т. д.). 

В общем случае расхождение между распределением 
какой-либо стилевой характеристики и аналогичным рас¬ 
пределением для «среднего автора» позволяет в количе¬ 
ственной форме отразить специфические отличия данного 
автора от своей группы и затем предложить эти данные 
специалистам-филологам для дальнейшего истолкова¬ 
ния. Здесь мы вынуждены ограничиться лишь тем, что 
обращаем внимание на такую возможность. 

Подчиняются ли авторы 

определенным законам? 

После рассмотрения совокупностей слов 
перейдем к совокупностям предложений и зададимся вопро¬ 
сом, свободны ли авторы в своих действиях, когда они 
определенным образом чередуют предложения различной 
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длины. Или же они, сами того не сознавая, связаны 
какими-то правилами, например языком, на котором 
пишут, или состоянием сознания, обусловленным исто¬ 
рией человеческого духа, или тематикой, или же, наконец, 
индивидуальными особенностями стиля, которого они 
более или менее последовательно придерживаются? И если 
окажется, что они связаны чем-то, то хотелось бы знать, 
допускают ли эти ограничения количественное описание. 
Ответ на все эти вопросы мы получим, если нам удастся 
с помощью'как можно более общей математической модели 
построить распределения тех данных о предложениях, 
которые мы извлекли из рассмотрения текстов. 

На рис. 27 приведены распределения частот длин 
предложений в фрагментах текстов, взятых из шести 
произведений, написанных на трех языках. Было иссле¬ 
довано и большое количество других распределений частот 
этого рода; однако приведенные шесть весьма типичны 
и достаточны для того, чтобы пояснить, о чем идет речь. 

Смысл отдельных значений легко понять: числа слогов 
на предложение объединяются в группы по пять; напри¬ 
мер, точка кривой распределения для «Поэзии и правды» 
Гете, лежащая над пятым отрезком горизонтальной оси, 
соответствует предложениям, содержащим от 21 до 25 сло¬ 
гов. Для этой точки мы на вертикальной оси находим 
значение, равное 10%. Это означает, что предложения, 
содержащие от 21 до 25 слогов включительно, составляют 
10% от общего числа предложений в данном тексте Гете. 
На рисунке приведены и другие числа, смысл которых 
объяснен в сопроводительном тексте. 

Теперь спрашивается, можно ли истолковать эти рас¬ 
пределения с помощью какой-либо известной математико- 
статистической схемы испытаний, т. е. можно ли описать 
их с достаточной степенью точности какой-то формулой. 
Для первых четырех графиков ответ'положителен; соот¬ 
ветствующая формула получается определенным видо¬ 
изменением так называемой схемы испытаний Пойа 
(из схемы Пойа в ее первоначальном виде следовало бы, 
что имеются предложения, не содержащие ни одного слога). 
В нашем случае мы подставляем в формулу всего два 
значения, относящиеся к распределению текстов: среднее 
значение и рассеяние, в то время как полное распределе- 
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ние описывается десятью или даже двадцатью точками. 
Это свидетельствует об эффективности нашей схемы — 
мы задаем всего два значения и получаем достоверное 
изображение значений, число которых в пять или десять 
раз больше. 

В естественных науках мы называем законом количе¬ 
ственное описание, носящее обобщающий, резюмирующий 
характер. Пользуясь этой терминологией, можно сказать, 
что четыре из числа рассматриваемых нами авторов, 
выбирая определенным образом длину предложений 
в своих текстах, подчиняются некоторому «закону». 

Наша видоизмененная схема Пойа подходит в каче¬ 
стве математико-статистической модели и для других 
текстов, написанных различными писателями. Однако 
этот факт ни в коем случае не тривиален: как показывают 
примеры, ситуация может быть и иной — такой, для опи¬ 
сания которой наша модель не годится. Два таких случая 
приведены в нижней части рис. 27. Сюда попадает, во-пер¬ 
вых, «Прекрасный новый мир» Хаксли. Специальный 
текст в данном случае обнаруживает заметное откло¬ 
нение. То же относится и к тексту Сартра — прав¬ 
да, в более слабой форме. Следовательно, в этих 
случаях для имитации того, как авторы выбирают 
длины предложений в своих текстах, следует искать 


^ Рис. 27. Свободно ли чередуют авторы в своих текстах предложе¬ 
ния различной длины? Очень ли они отличаются в этом 
отношении друг от друга? Или же они подчиняются 
более или менее строгим правилам, допускающим мате¬ 
матическую формулировку? 

На рис. а — г представлены распределения для четырех текстов, показываю¬ 
щие справедливость последнего предположения. Распределения частот длин 
предложений можно математически описать с помощью несколько видоизме¬ 
ненной схемы испытаний Пойа. Это имеет место также и в отношении мно¬ 
гих других текстов, которые мы исследовали. То, что этот вывод никоим 
образом не является тривиальным, показывают наблюдающиеся в ряде слу¬ 
чаев отклонения: так, тексты Хаксли и Сартра (рис. 8 — е) не подчиняются 
этому математическому вакону в отношении длин предложений. Для них 
требуется подыскать другие статистические модели. 

Подобные статистические модели позволяют глубже проникнуть в творческую 
лабораторию автора в отношении выбора им типов предложений. На каждом 
из шести рисунков приведены: среднее значение С3, рассеяние (среднее 
квадратическое отклонение) СКО и — для читателя, интересующегося матема¬ 
тикой, — результат проверки по критерию согласия Р(хЗ)Ю4. 
а — Гете, «Поэзия и правда»: б — Штифтер, «Бригитта»; в — Бисмарк, «Мысли 
и воспоминания»; г — Аденауэр, «Воспоминания»; 8 — Хаксли, «Прекрасный 
новый мир»; е — Сартр, «Что такое литература», 
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другие теоретические модели. Если это удастся, мы сможем 
понять, в результате каких решений, быть может даже 
и не осознанных, возникают замеченные нами отклонения. 

Схему Пойа, видоизменением которой является наша 
модель, можно пояснить следующим образом. Представим 
себе урну, в которой находится большое число белых 
и черных шаров. Количества их могут и не совпадать. 
Мы вынимаем из урны наудачу какой-нибудь шар, напри¬ 
мер белый. Прежде чем будет вынут очередной шар, мы 
кладем только что вынутый шар назад и, кроме того, 
добавляем еще несколько белых шаров, например два. 
Если мы случайно вынули черный шар, то кладем назад 
и его и добавляем в урну несколько черных шаров, скажем 
два. Пусть этот процесс повторяется большое количество 
раз. Требуется узнать, как часто при заданном числе 
выборок шара будет появляться определенное число 
белых шаров. Эту задачу и решает формула, предложен¬ 
ная Пойа. 

Схема Пойа отличается от других известных схем 
математической статистики тем, что после каждой выборки 
основная совокупность элементов, с которыми мы имеем 
дело, изменяется. Вероятность, с которой появляется 
некоторый шар, например белый, зависит от номера[выборки 
и от исходов предшествующих выборок. 

Приведенное выше описание схемы испытаний позво¬ 
ляет нам легко понять, в каких случаях применение ее 
оказывается полезным. Например, схема хорошо подходит 
для описания динамики инфекционных заболеваний, так 
как вероятность заражения зависит от числа предшествую¬ 
щих заболеваний, т. е. от того, сколько лиц уже подверг¬ 
лось заражению. Схема эта находит интересные применения 
и при изучении электронных ливней в космических лучах. 
Почему именно эта схема оказывается «законом», которому 
следуют многие авторы при выборе длин предложений? 
Читатель, интересующийся математикой, поймет это лучше, 
если в известном выводе формулы Пойа он будет рас¬ 
сматривать ее как сложное распределение, у которого 
среднее значение является не постоянным, а распреде¬ 
ленным по закону, описываемому гамма-функцией 105 . Эта 
модель кажется специально приспособленной для иссле¬ 
дования совокупностей предложений, а также и для 




По всем правилам искусства 379 


других исследований, связанных с текстами, особенно 
если ее изменить таким образом, чтобы при нулевом 
значении аргумента функция тоже принимала нулевое 
значение, а затем нормировать распределение к единице. 

Количественное литературоведение, отображая особен¬ 
ности текста в виде математических моделей, позволяет 
нам лучше понять, что собственно происходит в сознании 
автора или что он «делает», когда пишет свои произведе¬ 
ния. При этом автор, вообще говоря, может и не осозна¬ 
вать формальных аспектов своей деятельности. 

Язык искусства и искусство языка 

Мы еще не понимаем как следует языка искус¬ 
ства и не понимаем также — если затронуть совсем другую 
категорию — языка системы ценностей. А что справедливо 
в отношении языка искусства, особенно справедливо 
в отношении искусства языка. У нас нет науки об искус¬ 
стве, которая была бы сравнима с современной наукой 
о природе. В столь же малой степени обладаем мы и сколь¬ 
ко-нибудь развитой наукой о системах ценностей, имевших 
распространение в разные времена. И те представления 
о вселенной и человеке, которые органически вошли 
в состав высокосложных языковых структур, включая 
и глубоко отличные от наших, внеевропейские структуры, 
по большей части также еще ожидают исследования. 
Разумеется, уже в течение тысячелетий существует эсте¬ 
тика, не менее долгую историю насчитывают также этика 
и, конечно, науки о языке. Однако не это имеется здесь 
в виду. Мы отнюдь не стремимся к тому, чтобы просто 
механически и некритически переносить методы точных 
наук, применяемые в естествознании, на изучение искус¬ 
ства и систем ценностей или языковых структур. 

В творениях искусства перед нами объективно пред¬ 
стает в качестве непосредственно переживаемой и научно 
постигаемой реальности невероятное богатство новых 
знаний, сообщений, информации. Искусство особыми 
присущими ему способами, на своем особом языке, своими 
наборами символов рассказывает о людях какой-либо 
эпохи, о взаимоотношении индивида с самим собой и с обще¬ 
ством, а также об индивидуальных и социальных пред- 
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ставлениях о жизни и вселенной в целом. Это язык, 
который мы, как уже было сказано, еще не вполне пони¬ 
маем. Нам, в частности, неведомо, откуда художник 
черпает свои представления, как он их приобретает, 
как они в нем вызревают; и мы еще очень мало знаем 
о том, что же собственно означают эти художественные 
представления, по крайней мере когда речь идет не о при¬ 
митивно-тенденциозных формах искусства. Поэтому мы 
здесь придерживаемся той точки зрения, что в творениях 
искусства скрыто гораздо больше информации, чем мы 
до сих пор были в состоянии оттуда извлечь. Это, в част¬ 
ности, справедливо в отношении языковых структур 
и литературных образов. Но то же можно сказать и’о систе¬ 
мах ценностей. 

Нынешнее состояние исследований в этой области 
можно, пожалуй, сравнить с состоянием знаний о природе 
до возникновения современного естествознания. Тогда 
имелись описания природы, несистематизированные, 
а порой уже и систематизированные. Но на путь, ведущий 
в мельчайшие области атомных ядер и гигантские косми- 
веские пространства, в невообразимо малые отрезки 
времени и в периоды, в миллиарды раз превосходящие 
человеческую жизнь, естествознание вступило позднее. 
Только после этого начали вырабатываться наши совре¬ 
менные представления о месте человека в природе, о его 
положении в космосе, о его месте в пространстве и вре¬ 
мени. Потребовалось создание совершенно новых систем 
понятий и радикальное переосмысление прежних, чтобы 
привыкнуть к новым результатам, упорядочить их и усво¬ 
ить. Нечто, разумеется, не вполне совпадающее с этим, 
но все же в чем-то аналогичное следует ожидать и в отно¬ 
шении искусства, в частности языка и языковых структур, 
и, вероятно, и в области этики, систем ценностей. Знания, 
которые мы здесь надеемся получить, касаются человека, 
его отношения к природе, взаимодействия людей и их 
групп, общей материальной и культурной структуры 
эпохи, духа времени. 

Но если в художественных произведениях может скры¬ 
ваться такая бездна информации, какие же следует искать 
пути для ее обнаружения? Не могут ли здесь помочь 
уже простые описательные методы? Например, не при- 
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ведет ли к успеху развитие точных дескриптивных ветвей 
эстетики, в частности литературоведения, в особенности 
если при этом не только описываются свойства отдельных 
произведений, но и выявляются итоговые, обобщающие 
закономерности? Не будут ли при этом в ходе дальней¬ 
шего развития получены также и выводы для норматив¬ 
ного, оценочного искусствознания и литературоведения? 
Наконец—чтобы упомянуть и другой аспект сравнения,— 
нельзя ли будет на основе точных методов описания 
создать такие теории отношений между людьми, в кото¬ 
рых оптимальные решения представлялись бы разумными 
практически всем людям, подобно тому, например, как 
первый параграф действующих в ФРГ «Правил дорожного 
движения» единодушно признается повсюду на земном 
шаре? 

Эстетика и закон «беспорядка» 

Когда мы на рис. 21 привели список произ¬ 
ведений, расположенных по возрастающим значениям 
метрического показателя, тем самым была произведена 
определенная их градуировка. Однако это упорядочение, 
разумеется, не является нормативным, не носит оценоч¬ 
ного характера. Дело обстоит не так, что мы, например, 
оцениваем формальную сторону поэзии, скажем, формаль¬ 
ные поэтические достоинства«Б ожественной комедии» Данте, 
вдвое выше, чем поэзию «Метаморфоз» Овидия по той 
простой причине,что метрический показатель «Метаморфоз» 
равен 37, а индекс творения Данте — 76. 

Чтобы рассмотреть новый аспект нашей дескриптивной 
эстетики, будем снова исходить из представления о том, 
что все произведения искусства, как и вообще все слож¬ 
ные вещи, являются упорядоченными совокупностями эле¬ 
ментов. Это справедливо, например, даже для хаотически 
перемешанного множества шаров различной величины. 
Математические законы, которым подчиняются такие 
«хаотические» совокупности, хорошо известны. Вернемся, 
однако, к упорядоченным совокупностям: как уже было 
сказано, мы рассматриваем каждое произведение искус¬ 
ства как такую совокупность. 

Точная эстетика должна в этом случае заняться двумя 
вещами: во-первых, совокупностью элементов, из которых 
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конструируется произведение искусства, и, во-вторых, 
порядком элементов в этой совокупности. О совокупностях 
элементов—совокупностях слогов, слов, секций, предло¬ 
жений, ударных и безударных слогов, типов слов, эле¬ 
ментов мозаики, звуков, интервалов в партитурах и т. д.— 
мы уже много говорили. А как обстоит дело с порядком? 

В физике имеется очень важная величина, с помощью 
которой изучается порядок или, если угодно, беспорядок. 
Это энтропия. Энтропия является, так сказать, сестрой 
энергии. Обе эти величины в некотором роде являются рас¬ 
четными средствами. |В этом отношении они сходны 
с деньгами. Если, например, известен баланс какого- 
нибудь в остальных отношениях совершенно неизвестного 
нам предприятия, то тем самым об этом предприятии 
известно уже нечто очень важное. И нет надобности 
знать, что именно производит фирма: автомобили, обувь 
или шоколад. Сходным образом обстоит дело и с энер¬ 
гией, имеющей ту же размерность, что и работа. В опре¬ 
деленном смысле сходным образом обстоит дело и с энтро¬ 
пией, которая, как говорят, представляет собой меру беспо¬ 
рядка в системе и, стало быть, если угодно, позволяет 
составить баланс беспорядка. 

Если какое-либо произведение искусства рассмат¬ 
ривается нами как совокупность элементов, то сама собой 
напрашивается идея вычислить степень упорядоченности 
этой совокупности элементов в формальном отношении тем 
же способом, каким в физике подсчитывают энтропию. По 
этим соображениям автор в одной из работ (опубликована 
в 1953 г.), ввел в эстетику энтропию как стилевую харак¬ 
теристику. Была вычислена энтропия одного определен¬ 
ного свойства для большого количества литературных 
произведений на немецком, английском, французском, 
греческом и латинском языках, в результате чего полу¬ 
чился своего рода «закон», смысл которого ясен из рис. 28. 
Значения энтропии (ось ординат), нанесенные для средних 
значений (ось абсцисс), обозначены кружками. Они 
вычислены, исходя из ранее рассматривавшихся, усред¬ 
ненных по многим произведениям распределений частот 
числа слогов на слово, составленных^ для одиннадцати 
языков. Средние значения распределений для «среднего 
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Рис. 28. Распределение энтропии для различных языков. 

Любое произведение искусства, как и всякий сложный объект, представляет 
собой упорядоченную совокупность элементов. В физике в качестве меры по¬ 
рядка или, если угодно, беспорядка, применяется энтропия. Эта мера была 
в 1953 г. введена автором в эстетику в качестве одной иэ стилевых характери¬ 
стик. Значения энтропии вычислены нами по частотам длин слов «усреднен 
ных авторов» (рис. 25). На данном рисунке они приведены для средних значе¬ 
ний длин слов рассмотренных нами 11 языков. Если конкретный автор откло¬ 
няется от «среднего автора», это отклонение представляет собой стилевую 
характеристику, специфичную для данного автора или данного произведения. 


немецкого», «среднего французского» и т. д. автора можно 
взять из таблицы, приведенной на рис. 25. 

Как можно заметить, значения для отдельных языков 
на рис. 28 не разбросаны беспорядочно по плоскости 
рисунка; они по большей части очень хорошо группи¬ 
руются около вычерченной кривой, что показывает нали- 
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чие регулярной зависимости, которая и была подтверждена 
специальным тестом. Гладкая кривая, изображенная 
на рисунке, не проведена на глаз через нанесенные точки, 
а вычислена с использованием нашей формулы, приве¬ 
денной в подписи к рис. 26. 

Энтропия смешанного набора слов с различным числом 
слогов, вычисленная для наших одиннадцати языков, 
возрастает от английского языка к турецкому. Следова¬ 
тельно, при возрастании средней длины слова растет 
и мера «беспорядка» для смешанных наборов слов с раз¬ 
личным числом слогов, взятых из этих текстов. Само 
по себе это не удивительно: если мы составляем «смесь» 
из однобуквенных слов, то возможностей произвести 
в ней беспорядок гораздо меньше, чем если бы мы, кроме 
однобуквенных слов, смешивали еще и двубуквенные, 
трехбуквенные и т. д. слова. 

Наш количественный результат ни в коей мере не явля¬ 
ется тривиальным, так как творения рук человеческих 
сами по себе могут иметь любую степень строгого порядка. 
Таким образом, хотя с чисто качественной стороны типич¬ 
ный вид нашей кривой и представляется правдоподобным, 
только точный анализ показывает, какой «закон», какие 
математические формулы описывают лингвистико-стати¬ 
стические факты, приведенные на рис. 28. В этом шаге 
и состоит увеличение наших знаний при переходе от каче¬ 
ственного понимания к количественной теории. 

Формальное математическое выражение для энтропии 
по существу совпадает с формальным выражением для ин¬ 
формации — центрального понятия современной теории 
информации. Развитая Шенноном теория информации 
отталкивается от обычной для техники связи схемы: 
передатчик сообщений, канал связи, приемник сообщений. 
Для каждого сообщения можно численным образом 
определить количество содержащейся в нем информации. 
Единицей измерения при этом чаще всего служит «бит»— 
количество информации, требуемое для разрешения альтер¬ 
нативы, т. е. для выбора одной из двух взаимно исклю¬ 
чающих друг друга возможностей. Формула для инфор¬ 
мации позволяет определить среднее количество инфор¬ 
мации, приходящейся на один знак, а отсюда получается п 
числовое значение информации для всего сообщения в целом. 
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Вензе, Молем, Франком, Гунценхойзером, фон Кубе 
и другими авторами развиты новые, количественные 
ветви эстетики, в которых понятие информации играет 
центральную роль. В наши дни говорят об информацион¬ 
ной эстетике; к этому кругу идей относится также 
информационная психология 109 . Информационная теория 
эстетики отталкивается от введенной Биркгофом 107 эстети¬ 
ческой меры, которая определяется как частное от деления 
«упорядоченности» на «сложность». Информационная эсте¬ 
тика применяет к произведениям искусства схему Шен¬ 
нона. Ей удалось наполнить меру Биркгофа вполне оп¬ 
ределенным содержанием. Так, например, информационной 
эстетике удалось путем определения величины уменьшения 
количества информации вследствие образования сверх¬ 
знаков объяснить и сделать доступным для количествен¬ 
ной оценки процесс эстетического восприятия (Гунцен- 
хойзер). За подробностями мы отсылаем к сочинениям, 
указанным в списке литературы (стр. 440—442). 

В соответствии с развиваемым нами подходом эсте¬ 
тическая мера является лишь одной из многих других 
стилевых характеристик. В хорошо развитой точной 
дескриптивной эстетике естественно потребуются различ¬ 
ные описательные характеристики, как это имеет место 
и в физике, где, конечно, никто не обходится одной- 
единственной «физической мерой» или, например, одной 
«механической мерой». При этом на долю основной вели¬ 
чины информационной эстетики выпадает важная роль, 
подобная той, которую в физике играет энтропия. В даль¬ 
нейшем следует ожидать развития эстетики, использую¬ 
щей количественные методы. При этом можно было бы 
учесть опыт физики, где понятие энтропии, первоначально 
возникшее в учении о теплоте, получило благодаря уси¬ 
лиям Больцмана атомно-молекулярное истолкование, 
которое покоится на соображениях статистической меха¬ 
ники (в феноменологической физике аналогично обстояло 
дело и с другими важными понятиями). Сходное развитие 
событий возможно — и желательно — также и в точной 
эстетике. 


25-0451 



Глава 6 I Литературная криминалистика 


Известно множество сочинений, авторство 
которых оспаривается. Эта проблема возникает уже 
в отношении законов Хаммурапи. Много спорят и о том, 
кто написал гомеровские поэмы. Имеются сомнения 
в том, написано ли «Седьмое письмо Платона» самим 
Платоном. Латинисты ищут ответ на вопрос, кто написал 
памфлет «Invectiva in Ciceronem». Может быть, Саллюстий, 
автор известных писем и книги о Югуртинской войне? Мно¬ 
гие еще и сегодня ломают голову над знаменитой проб¬ 
лемой, кто же все-таки написал драмы Шекспира. В филоло¬ 
гии предметом многочисленных исследований было автор¬ 
ство появившегося в 1804 году сочинения «Ночные дозоры 
Бонавентуры». В качестве предполагаемого автора обсуж¬ 
дались многие писатели — главным образом Ф. К. Вет¬ 
цель, но также и Жан-Поль, Э. Т. А. Гофман, Клеменс 
фон Брентано, Ф. В. Шеллинг. 

В почти невообразимом количестве и с достойной 
удивления проницательностью велись — главным образом 
христианскими богословами — работы над библейскими 
текстами и прежде всего над «Новым заветом». При этом 
использовались все известные научные методы, разрабо¬ 
танные и применяющиеся для исследования исторических 
текстов. Первое представление об этом позволяют соста¬ 
вить большие обзорные работы, например работы 
Г. К. Кюммеля или А. Виккенгаузера и А. Фёгтля, 
в которых приводятся исчерпывающие сведения о спе¬ 
циальных комментариях и исследованиях по отдельным 
новозаветным текстам. 

Что касается посланий апостола Павла, то так назы¬ 
ваемая «радикальная критика» в прошлом столетии 
утверждала, что ни одно из них не является подлинным. 
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Высказывалось, однако, и другое мнение, а именно что 
все 14 посланий принадлежат ап. Павлу. Ныне исследо¬ 
ватели согласны с тем, что «Послание к Евреям» не могло 
быть написано или продиктовано апостолом Павлом. 
Г. К. Кюммель считает доказанной подлинность семи 
посланий, так называемые пастырские послания * считает 
не подлинными, остальные спорными. Виккенгаузер, 
считающий подлинными все послания, в случае «Послания 
к Евреям» допускает косвенное авторство, а в отношении 
пастырских посланий принимает во внимание возможное 
участие секретаря. 

Дискутировался и вопрос о том, написаны ли «Деяния 
апостолов» и «Евангелие от Луки» одним и тем же автором. 
Положительный ответ на этот вопрос сегодня уже является 
общепризнанным среди специалистов, хотя относительно 
личности автора мнения еще расходятся. Вразрез 
с общим мнением Альберт К. Кларк в своем комментарии 
к «Деяниям апостолов» на основе статистического анализа 
словарного состава утверждает, что обе эти книги не могли 
быть написаны одним и тем же автором. Уилфрид Л. Нокс 
претендует на то, что ему удалось опровергнуть выводы 
Кларка. Обзор многовековой истории этой проблемы 
можно найти в комментарии Эрнста Генхена. 

Разделились и мнения относительно того, одним ли 
автором написаны «Евангелие от Иоанна» и «Откровение» 
(«Апокалипсис»). После Кюммеля утвердилось мнение, 
что «Апокалипсис» и «Евангелие от Иоанна» написаны 
разными авторами. Однако гипотеза, что апостол Иоанн 
является автором как «Евангелия от Иоанна», так и «Апо¬ 
калипсиса», по-прежнему имеет многочисленных сторон¬ 
ников. Сам Кюммель считает, что авторов было два; 
того же мнения, по-видимому, придерживается и Виккен¬ 
гаузер, который, однако, считает вероятным и косвенное 
авторство Иоанна. Проблема состоит, во-первых, в том, 
действительно ли обе книги написаны одним и тем же 
автором, и, во-вторых, в том, кто был их автором или авто¬ 
рами. Мы займемся здесь лишь первым из этих двух 
аспектов проблемы. 


* Первое послание к Тимофею, Второе послание к Тимофею, 
Послание к Титу.— Прим, перев. 
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Случай, когда отсутствуют отпечатки 

пальцев 

Установление авторства имеет много общего 
с криминалистикой. Известно деяние (текст), ищется 
лицо, совершившее это деяние (автор). Эта задача имеет 
две стороны: нужно исключить всех ложно подозревае¬ 
мых лиц, но, помимо этого, нужно и обнаружить истин¬ 
ного виновника. В большинстве случаев исключить неспра¬ 
ведливо подозреваемого легче, чем изобличить действи¬ 
тельного виновника. Для первого достаточно установления 
алиби, второе при отсутствии признания является гораздо 
более трудным делом. 

Существенная трудность при исследовании подлин¬ 
ности литературных произведений заключается в том, 
что в текстах не так легко найти нечто подобное отпе¬ 
чатку пальца в криминалистике. Стилевые характери¬ 
стики, претендующие на эту роль, должны удовлетворять 
следующим трем условиям: во-первых, они на протяже¬ 
нии всей жизни автора должны сохраняться столь же 
неизменными, как дактилоскопический узор пальца чело¬ 
века; во-вторых, этот литературный «отпечаток пальца» 
должен однозначно выделять каждого автора среди всех 
остальных; в-третьих, он должен быть легко опознаваем. 

После многих исследований, проведенных над целы¬ 
ми комплексами описывающих тексты величин с при¬ 
влечением текстов множества авторов, сложилось убежде¬ 
ние, что литературного «отпечатка пальца», который 
удовлетворял бы всем этим трем условиям, не существует. 
Высказывалось и противоположное утверждение, в част¬ 
ности авторами, занимающимися статистикой речи. Однако 
доказательств этой точки зрения их работы не содержали. 
Так, например, выражалось убеждение, что устойчивые 
показатели своеобразия авторского стиля можно полу¬ 
чить путем статистического анализа распределения частиц, 
междометий,общих выражений,т.е. тех составляющих речи, 
которым автор не уделяет особого внимания, например 
в греческом языке таких слов, как an, men, te, de, kai 
и т. д. (Мортон). Но и здесь наши три необходимых усло¬ 
вия не выполняются. Выводы, сделанные Грейстоном 
и Херданом относительно пастырских посланий на осно- 
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вании анализа отношения логарифмов словарного состава 
и общего количества слов, не являются убедительными. 
Установление виновника оказывается нелегкой задачей 
и при применении математических методов к анализу 
стиля. Как в том, так и в другом случае гораздо легче 
решается задача исключения ложно подозреваемого. 

К этому добавляется еще и то обстоятельство, что 
в применении к новозаветным текстам авторство означает 
нечто совсем иное, чем в наши дни. Библейские авторы 
во многих случаях производили заимствования из более 
ранних письменных и устных источников и подвергали 
этот материал более или менее основательной редакцион¬ 
ной обработке. Поэтому при исследовании новозаветных 
текстов точными методами мы на каждом шагу наталки¬ 
ваемся на сюрпризы, с которыми мы при работе с со¬ 
временными текстами не привыкли иметь дело. Для таких 
текстов особенно важным является вопрос об их единстве, 
по крайней мере в пределах больших отрезков текста. 

В основе всех наших дальнейших рассмотрений ново¬ 
заветных текстов лежит греческий текст издания Эбер- 
хардта Нестле, переработанный Эрвином Нестле и Кур¬ 
том Аландом, а именно 25-е издание 1963 г. По поводу 
истории текстов и их толкования, а также по вопросам, 
относящимся к художественной, богословской и т. п. 
сторонам проблемы, мы можем только отослать читателя 
к соответствующей литературе. Когда в дальнейшем нам 
потребуются специальные сведения, например, в связи 
с трудным вопросом о том, что в греческих текстах следует 
считать предложением, нам придется полагаться на мне¬ 
ние специалистов. 

Одна из причин, по которой мы для рассмотрения 
выбрали именно названные темы, заключается в том, что 
большинство проблем, обсуждаемых в литературоведении, 
представляет интерес лишь для узкого круга специали¬ 
стов. Библейский же канон, напротив, интересует многих 
людей. Да и тексты, о которых идет речь, часто бывают 
под рукой, либо их легко достать. И если к библей¬ 
ским текстам применяются те же научные методы иссле¬ 
дования, которые используются в других разделах науки, 
мы все же полностью сознаем особое положение и исто¬ 
рическое значение этих текстов. 
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Автор может изменить свой стиль 

На рис. 29 мы сравниваем «Апокалипсис» 
с «Евангелием от Иоанна» и с этой целью подсчитываем 
количество слов в предложениях. Распределения, состав¬ 
ленные для обоих текстов, сильно различаются даже 
на глаз. Как показывает статистический анализ, вероят¬ 
ность того, что оба эти текста являются выборками 
из одной и той же генеральной совокупности 108 , чрезвы¬ 
чайно мала. Прежде чем делать дальнейшие выводы, 
попытаемся выяснить, имеется ли хотя бы в каждом 
из этих текстов самом по себе внутреннее единство. (Ника¬ 
кое литературное произведение в стилистическом отно¬ 
шении не является совершенно единообразным, стилевые 
признаки его всегда колеблются в определенных пределах.) 

Кое-что относительно этих колебаний можно выяс¬ 
нить, разбив тексты на куски (пробы). Из «Евангелия» 
мы взяли девять проб, а из «Апокалипсиса» — четыре 
пробы по сто предложений в каждой. Займемся снова 
подсчетом частот предложений, содержащих от одного 
до пяти, от шести до десяти и т. д. слов для каждой пробы 
в отдельности. Мы получим для обоих текстов 13 распре¬ 
делений, сходных с представленными на рис. 29 для обоих 
текстов, каждый из которых рассматривался как целое. 
Для этих распределений мы вычислили две их важнейшие 
величины, а именно среднее значение и рассеяние. Их мы 
и нанесли на рис. 30. При этом каждой пробе на ри¬ 
сунке будет соответствовать своя точка. 

В качестве первого следствия отсюда получается, что 
в каждом из этих произведений в определенной степени 
имеется внутреннее единство. Сопоставление всех проб 
из «Апокалипсиса» со всеми пробами из «Послания к Рим¬ 
лянам» обнаруживает между ними значительные разли¬ 
чия. Вытекает ли из этих фактов и из результатов ста¬ 
тистического анализа, упоминавшегося в связи с рис. 29, 
что «Евангелие от Иоанна» и «Апокалипсис» не могли быть 
написаны одним и тем же автором? Подобное заключе¬ 
ние можно встретить в литературе. Однако при этом 
легко совершить большую ошибку. Общее возражение 
против всех исследований подлинности произведений со¬ 
стоит в том, что автор может изменить свой стиль. 




Различие распределений как будто бы говорит против такого предположения. 
Именно этот вывод был сделан рядом авторов, и их соображения преданы широ¬ 
кой огласке. Насколько поспешными могут оказаться такие выводы, показы¬ 
вает, однако, сравнение двух произведений Томаса Манна. По-видимому, стиль 
автора может в течение его жизни изменяться. На следующих рисунках мы 
покажем, каким образом это может быть выяснено и как на самом деде можно 
прояснить ситуацию в случае опорного авторства. 

Исследование здесь пока ограничено изучением числа слов в предложениях —г 
прием, с которым мы уже познакомились (см. рис. 12).Там же был разъяснен 
смысл терминов «сроднее значение» и «рассеяние». Различия у Томаса МачЧЧ 
выражены даже резче, чем у Иоанна, 
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Р и с. 30. Здесь снова на примере показано, что простой анализ 
длин предложений (ср. рис. 29) не может с достоверностью 
разрешить вопрос в случае спорного авторства. Различия 
между библейскими текстами не превосходят различий 
между двумя произведениями Томаса Манна. 

На график нанесены средние значения и значения рассеяния (средние квадрати¬ 
ческие отклонения, ср. табличку на рис. 29) для многочисленных проб по 
100 предложений каждая, взятых из четырех текстов. Очерченная площадь 
в каждом случае описывает «поле стиля» соответствующего произведения. 

Убедительное подтверждение этому дают рис. 29 и 30, 
на которых вычислены те же самые характеристические 
величины, которые на рис. 34 приведены для двух про¬ 
изведений Томаса Манна. Соответствующие тесты с высо¬ 
кой степенью достоверности показывают, что оба эти 
произведения Т. Манна —«Будденброки» и «Доктор Фау¬ 
стус»— также не могут рассматриваться как две выборки 
из одной и той же генеральной совокупности. 

Этот пример показывает, что при наличии подобного 
рода данных нельзя без дополнительных исследований 
сделать заключения о различии авторов. Иначе легко 
можно было бы прийти к выводу, что произведения Гете 
написаны двумя различными авторами, а произведения 
Томаса Манна — даже четырьмя авторами. 

Итак, чтобы при решении проблемы подлинности 
добиться убедительных результатов, необходимо привлечь 
какие-то дополнительные соображения. 
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Не каждый автор может изменить свой 

стиль 

Утверждение, что авторы могут менять свой 
стиль, безусловно, верно. Верно, однако, и то, что сделать 
это может отнюдь не каждый автор. Точнее говоря, 
не каждый автор может в равной мере сделать это в отно¬ 
шении любой своей стилевой характеристики, в любом 
возрасте и т. д. Это похоже на то, с чем мы встречаемся 
в актерском искусстве. Только великие артисты могут 
убедительно перевоплощаться в различные по своей сути 
характеры. Они в состоянии в один и тот же период своей 
жизни играть как молодых, так и пожилых людей, пред¬ 
ставлять различные характеры, от слабоумного до капи¬ 
тана промышленности или государственного деятеля, 
и даже изображать персонажей противоположного пола. 
Другой крайний случай мы имеем тогда, когда артист, 
хотя он и является хорошим актером, может действи¬ 
тельно убедительно сыграть всего лишь один характер — 
возможно, различный в разные периоды своей жизни, 
но в каждом возрасте только один. Соответствующее 
свойство актера мы можем назвать «широтой игрового 
поля» или его «игровым диапазоном». 

Сходным образом обстоит дело и у поэтов или писа¬ 
телей. Только великий писатель или поэт, в полном 
объеме овладевший стилевыми возможностями своего 
языка, способен в совершенно различных областях огром¬ 
ного «игрового поля» своего языка выдерживать некоторый 
единый стиль. Конечно, серьезная большая литература 
не обязательно должна быть связана с большим «игровым 
полем». Но обратное верно: более простая и непритяза¬ 
тельная литература развлекательного характера, вообще 
говоря, обходится небольшим по размеру игровым полем. 

Это обстоятельство важно учитывать при решении 
вопроса о подлинности. Если удается показать, что автор 
в большом числе своих сочинений всегда остается в гра¬ 
ницах одного и того же небольшого «игрового поля», 
это в значительной степени уменьшает убедительность 
доводов, что этот же автор в некотором другом произве¬ 
дении мог существенным образом изменить свой стиль. 
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«Социограмма» на рис. 31, на которой представлено 
около 30 текстов, дает пример, подтверждающий эти 
соображения. В качестве стилевой характеристики мы 
снова берем число слов в предложении. Для некоторых 
произведений приводится общее среднее значение и общее 
рассеяние. Чтобы получить хотя бы слабые признаки 
колебаний стиля внутри произведения, для 10 из числа 
рассмотренных текстов было обработано по три пробы 
из 200 предложений каждая. В пробе, взятой из «Буд- 
денброков», например, получается в среднем только 
16—17 слов в предложении; напротив, в пробе, взятой 
из «Лотты в Веймаре», среднее значепие равно 38 словам 
на предложение. «Будденброки» были напечатаны в 1901 г., 
«Лотта в Веймаре»— в 1947 г. Между ними лежат «Волшеб¬ 
ная гора» и «Доктор Фаустус». Следовательно, по пара¬ 
метру «длина предложений» Томас Манн движется в пре¬ 
делах очень широкого «игрового поля», даже если не при¬ 
нимать во внимание подмеченные Г. Вейсом возрастные 
сдвиги в стилистике этого писателя. Противоположные 
крайности мы находим в сочинениях Л. Гапгхофера, 
П. Келлера, Р. Буша, И. фон Перха, И. Галя, М. Л. Фи¬ 
шера, места которых в социограмме характеризуются 


Р и с. 31. Великие авторы, подобно великим артистам, могут ^ 
в процессе своего развития заметным образом изменить 
свой стиль. Стиль более заурядных произведений раз¬ 
влекательной литературы у всех подвергнутых изуче¬ 
нию авторов изменялся в одних и тех же узких пределах. 


_...— ...Зенности «поведения» длин предложений различных 

авторов: Л. Гангхофер и П. Келлер остаются в пределах весьма малого поля 
средних значений и рассеяний. Гете и особенно Томас Манн в своих произве¬ 
дениях пользуются заметно бблыпим игровым полем. Особенно выделяются 
Вальзер, Фриш и Грасс, которые при малых средних значениях длин предло¬ 
жений перемешивают эти длины чрезвычайно дифференцированным способом. 
Какие выводы можно сделать из этого применительно к проблеме спорного 
авторства? У литературы, непритязательной с формальной точки зрения, игро¬ 
вое поле как раз является небольшим. Если бы было найдено анонимное произ¬ 
ведение с рассеянием, равным 40, никто бы не поверил, что автором его яв¬ 
ляется Гангхофер. Сделать такой вывод в отношении автора с дифференциро¬ 
ванным поведением длин предложений было бы невозможно. 

Исследованы произведения: Белъ — «Биллиард в половине десятого»; 
Грасс — «Жестяной барабан»; Т. Манн : ВГ — «Волшебная гора», ДФ — 
«Доктор Фаустус», ББ — «Будденброки», ЛВ — «Лотта в Веймаре», КВ — 
«Королевское высочество»; Гете: СВ — «Страдания молодого Вертера», ГУ — 
«Годы учения Вильгельма Мейстера», ПП — «Поэзия и правда», УЦ — «Учение 
о цветах», РД —«Родство душ», ГС — «Годы странствий Вильгельма Мейстера»; 
Гангхофер: Р—«Раздоры», Ч — «Чапей», ЗГ — «Замок Губертус», ВС— 
«Высокий;свет», ВБ—«Война Быков»; Фриш—«Тихий»; («Штиллер»); Вальзер — 
«Единорог»; Келлер —«Зеленый Генрих»; Фишер — «Сердце одной матери»; 
Буш — «Разбившийся о жизнь»; фон Перха — «Кристина Мария»; Боман — 
«Рассказы»; Галь — «Спутники одной весны». 



Рассеяние длин слов 


40 



А Р. Нуш 


Среднее число слоев предложении 
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малым средним значением и малым рассеянием. В этой 
области диаграммы тремя пробами выделена «Война 
быков» Гангхофера. 

Особенно поразительной выглядит на нашей социо¬ 
грамме конфигурация, содержащая по три пробы из про¬ 
изведений Вальзера, Фриша, Грасса и Бёля. В «Жестя¬ 
ном барабане» Грасса средние значения отличаются друг 
от друга совсем немного. И в романе Фриша «Назову се¬ 
бя Гантенбайн» средние значения длин предложений так¬ 
же не очень различаются. В романе Вальзера «Единорог» 
дело обстоит сходным образом. Но рассеяния длин пред¬ 
ложений относительно их средних значений очень велики. 
Три пробы из книги Бёля обнаруживают как большое 
среднее значение длин предложений, так и высокое зна¬ 
чение рассеяния. В остальных отношениях диаграмма 
говорит сама за себя. Можно заметить, насколько раз¬ 
личны расстояния между группами по три пробы из раз¬ 
личных произведений, например в «Докторе Фаустусе», 
с одной стороны, и в «Волшебной горе» и «Лотте в Вей¬ 
маре» — с другой. Существенно меньшими являются 
расстояния между пробами в произведениях Гете, причем 
не только в двух приведенных здесь. В соответствии 
с этим эти произведения в отношении длин предложений 
написаны в едином стиле. 

На социограмме отчетливо обнаруживается разбиение 
сочинений на группы с одинаковым или сходным «пове¬ 
дением» длин предложений в отношении конфигураций 
проб и их расположения на диаграмме. Вряд ли стоит 
специально оговаривать, что социограмма длин предло¬ 
жений сама по себе, конечно, ничего не говорит о лите¬ 
ратурных достоинствах произведения, хотя она, несом¬ 
ненно, отделяет, как показывает наше исследование, 
серьезные сочинения от непритязательных. 

Какой же вывод можем мы извлечь из нашей социо¬ 
граммы для проблемы исследования подлинности текстов? 
Такой автор, как Томас Манн, который смог в столь 
сильной степени изменить свой стиль, ставит описанный 
выше метод в значительной степени под сомнение. Однако 
если бы мы рассмотрели упомянутые пять произведений 
Гангхофера, которые все вместе разместились на весьма 
малой части социограммы, аргумент, что автор может 
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существенно изменить свой стиль, сильно потерял бы 
в весе. Если бы, например, было найдено анонимное 
произведение, у которого среднее число слов в предло¬ 
жении составляет примерно 35, а рассеяние — примерно 
40, как в пробе, взятой у Бёля, и если бы было высказано 
предположение, что это произведение принадлежит перу 
Гангхофера, то, зная значения для пяти его произве¬ 
дений, приведенные в нижнем левом углу социограммы, 
мы едва ли согласились бы с этим, совершенно независимо 
от содержания произведения. Поэтому в случае сочине¬ 
ния со спорным авторством мы должны искать какие-то 
объективные данные, которые указывали бы на то, при¬ 
надлежит ли автор к числу тех, которые могут суще¬ 
ственно изменить свой стиль, или к числу тех, которые 
этого сделать не могут. 

Для этого, конечно, недостаточно исследовать одну- 
единственную стилевую характеристику, вроде длины 
предложения. Поэтому мы немного позже изучим еще 
ряд других характеристик, приложимых к спорным 
сочинениям. 


Где располагается «Новый завет»? 

На рис. 32 приведена социограмма греческих 
текстов, аналогичная социограмме, изображенной на 
рис. 31; здесь мы снова исследуем длину предложений. 
Для многих текстов на диаграмме изображены лишь 
общие значения рассеяния и общие средние значения, 
вычисленные в данном случае на основании проб, состоя¬ 
щих из 100 предложений каждая. Двумя, тремя, четырьмя 
и большим количеством проб представлены «Послание 
к Римлянам», «Первое послание к Коринфянам» и «Посла¬ 
ние к Евреям», а также «Евангелие от Иоанна». Из клас¬ 
сической греческой литературы приведено по одному 
произведению Ксенофонта и Фукидида. 

Возникает первый вопрос: верно ли, что и в случае 
греческой письменности тексты также распадаются 
на группы? Прежде всего мы находим здесь группу 
тесно примыкающих друг к другу четырех евангелистов. 
Распределение, составленное для пяти проб по 100 предло¬ 
жений, взятых из «Евангелия от Иоанна», показывает, 
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что книга эта являетсй сравнительно ЦелЬньІм произве¬ 
дением. Значительно шире разбросаны на социограмме 
послания апостола Павла: средняя длина предложений 
колеблется между 16 для «Первого послания к Корин¬ 
фянам» и 21 для «Второго послания к Коринфянам»; 
разность, таким образом, примерно равна 5. Для отдель¬ 
ных проб, состоящих из 100 предложений, средние длины 
предложений лежат примерно между 14 и 21, а рассея¬ 
ния — между 9,5 и 22. «Деяния апостолов» находятся 
на значительном расстоянии от евангелий, рядом с сочи¬ 
нениями Ксенофонта и Геродота, т. е. в поле несколько 
более изысканного греческого языка, чем язык евангелий 
Что же касается «Апокалипсиса», то для него средняя 
длина предложения относится к совсем другой области, 
в которой поселилась лишь небиблейская греческая 
литература. И все же структура предложений в «Апока¬ 
липсисе» не такая, как у произведений классической 
греческой литературы. Вскоре мы увидим, что членение 
и вложенность этих предложений, а также длины входя¬ 
щих в них слов по существу попадают в область, харак¬ 
терную для евангелий. 

В общем и целом греческие тексты распадаются, как 
показывает наше исследование, на две раздельные обла¬ 
сти — на область библейских и область небиблейских 
текстов. Что же касается цельности (т. е. внутреннего 
единства) текстов, то ужб, например, расстояние между 
наиболее отдаленными пробами дает здесь первую точку 
опоры. Для средних длин предложений наибольшие 
расстояния соответственно равны: для «Евангелия от 
Иоанна»— примерно 4, для «Послания к Евреям»— 0,6, 
для Ксенофонта — 4, для Фукидида — 12. «Евангелие 
от Луки» и «Евангелие от Матфея» (представленные соот¬ 
ветственно семью и восемью пробами), как будет пока¬ 
зано ниже, обладают примерно той же степенью цель¬ 
ности, что и «Евангелие от Иоанна», в то время как первые 
пробы из них (начала обоих евангелий) значительно 
отстоят друг от друга; к этому вопросу мы еще вернемся. 

Спрашивается, можем ли мы уже теперь что-нибудь 
сказать относительно того, был ли автор «Еванге¬ 
лия от Иоанна», попадающего в область более про¬ 
стых предложений, в состоянии написать «Апока- 




Рис. 32. Стилевые характеристики поведения длин предложений 
в книгах «Нового завета» и в классической греческой 
литературе позволяют сделать интересные заключения. 
Если сопоставить тексты так, как это сделано на рис. 31, нетрудно отличить 
непритязательную массовую литературу от возвышенной литературы. Однако 
вопрос о том, могли ли быть «Евангелие от Иоанна» и «Апокалипсис» или «Еван- 


wn «л,» произведения в целом, однако для’ пяти произведений соответ¬ 
ствующее «игровое поле» детализировано указанием нескольких взятых из 
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липсис», который расположен гораздо дальше, в верхней 
правом углу диаграммы? А также мог ли автор «Еванге¬ 
лия от Луки» написать и «Деяния апостолов», кото¬ 
рые находятся в области более изысканных текстов, 
близких к Геродоту и Ксенофонту? И здесь мы снова 
вынуждены констатировать, что одной стилевой характе¬ 
ристики — распределения длин предложений — оказы¬ 
вается недостаточно. Для ответа на поставленные вопросы 
нам придется заняться поиском дополнительных харак¬ 
теристик. 

До сих пор все бремя исследования, если можно так 
выразиться, приходилось нести в одиночестве длинам 
предложений. Теперь мы присоединим к ним еще расчле¬ 
ненность и вложенность предложений, а кроме того, 
и длину слов. Результаты отражены на рис. 33. Здесь 
исследуются четыре параметра: длина слов, измеряемая 
числом слогов в слове; длина предложения, измеряемая 
числом слов в предложении; расчлененность предложе¬ 
ния, измеряемая числом секций в предложении; вложен¬ 
ность предложения, измеряемая самым высоким ранговым 
числом в предложении. Были изучены две пары текстов: 
«Евангелие от Луки»—«Деяния апостолов» и «Евангелие 
от Иоанна»—«Апокалипсис». 

Математические тесты соответствия в строгой фор¬ 
мулировке приводят к утверждениям, например, сле¬ 
дующего вида: «Гипотеза, что две совокупности элементов 
могут рассматриваться как выборки из одной и той же 
генеральной совокупности, не должна быть отвергнута». 
Если в каком-либо случае мы встретимся с такой ситуа¬ 
цией, то для краткости будем говорить о согласован¬ 
ности гипотезы, в противном случае — о ее несогласован¬ 
ности. Однако неправомерно делать какие-нибудь заклю¬ 
чения, выходящие за рамки сформулированного выше 
корректного утверждения. В рассматриваемых примерах 
мы должны будем принять во внимание еще и то обстоя¬ 
тельство, что наши характеристики не являются полно¬ 
стью независимыми друг от друга; степень их зависимости 
видна из приведенных диаграмм. 

Учитывая все сказанное выше, мы можем сформули¬ 
ровать следующий результат: между «Евангелием от 
Иоанна» и «Апокалипсисом» имеет место согласованность 




Р и c.p 33. Если призвать на помощь дальнейшие признаки, харак¬ 
теризующие стиль, становится ясным, что «Евангелие 
от Луки» и «Деяния апостолов» в отношении длины, рас¬ 
члененности и вложенности предложений и длины слов 
лежат в совершенно отделенных друг от друга областях. 
Иначе обстоит дело в случае «Евангелия от Иоанна» 
и «Апокалипсиса»: здесь длины слов, расчлененность 
и вложенность предложений согласуются, но не согла¬ 
суются длины предложений. 

С литературной точки зрения греческий язык «Деяний апостолов» выше, чем 
у евангелий, как это уже давно известно специалистам. Чтобы иметь возмож¬ 
ность сделать более надежные выводы относительно авторства, необходимо 
проанализировать дополнительные признаки (рис. 35 и 36). 
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по длине слов, расчлененности предложений и вложен¬ 
ности предложений. По длине предложений имеет место 
несогласованность. Имеет место несогласованность между 
«Евангелием от Луки» и «Деяниями апостолов» по длине 
слов, длине предложений, расчлененности и вложенности 
предложений. 

Эти четкие с точки зрения точного количественного 
описания результаты мы покачто примем к сведению 
в таком виде, в каком они у нас имеются, т. е. как они 
представлены на рис. 33 и уточнены с помощью мате¬ 
матических оценочных тестов (оценка по /-критерию 
с предшествовавшей ей оценкой по /^-критерию). 

Стилевые признаки изысканной 

и менее притязательной литературы 

Исследование четырех характеристик лите¬ 
ратурного стиля принесло нам ясные и недвусмысленные 
результаты в отношении четырех новозаветных книг. 
Как бы интересны эти результаты ни были, особенно 
с литературной точки зрения, все же из них нельзя из¬ 
влечь надежных выводов относительно авторства. Нам 
требуется некий род «калибровки», состоящей в сравне¬ 
нии исследуемых текстов с сочинениями, авторы которых 
известны. На рис. 34 представлены данные, касающиеся 
четырех произведений, — это«Будденброки» и «Доктор 
Фаустус» Томаса Манна, а также «Раздоры» и «Чапей» 
Людвига Гангхофера. 

Мы имели здесь в виду сопоставить две пары произве¬ 
дений, из которых одна пара причисляется к более изы¬ 
сканным, а другая — к менее притязательным с литера¬ 
турной точки зрения произведениям. Второе наше условие 
заключалось в том, чтобы между моментами опублико¬ 
вания этих произведений всегда был достаточно большой 
разрыв. «Будденброки» Томаса Манна были опублико¬ 
ваны в 1901 г., «Доктор Фаустус»— в 1947 г.; «Раздоры» 
Гангхофера вышли в свет в 1888 г., «Чапей»— в 1924 г. 
Стало быть, в первом случае временной интервал состав¬ 
ляет 46, а во втором — 36 лет. Представлялось целесооб¬ 
разным взять такие далеко отстоящие друг от друга 
по времени произведения, для которых с большой вероят- 






Рис. 34. То, что на рис. 33 выявилось для библейских текстов, 
получается здесь для двух представителей немецкой 
литературы — «высокой» и менее притязательной. 

Здесь более детально подтверждаются выводы, вытекающие из рис. 31: у Ганг- 
юфера наблюдается согласованность всех рассмотренных произведений (как, 
впрочем, и других его произведений) по всем четырем признакам; у Т. Манна, 
напротив, по всем четырем признакам наблюдается заметная дифференциация. 
Таким образом, здесь, как и на рис. 31, сами собой образуются области, раз¬ 
деляющие произведения немецкой литературы с простой и более изысканной 
структурой^предложений. При этом степень дифференциации выражена с по¬ 
мощью числовой характеристики. 


26* 
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ностью можно было бы рассчитывать на значительные 
изменения в стиле одного и того же автора. Были иссле¬ 
дованы длины, расчлененность и вложенность пред¬ 
ложений, а также длины слов. На рис. 34 приведены 
средние значения и рассеяния, вычисленные для распре¬ 
делений частот, относящихся к выборкам по 100 пред¬ 
ложений и соответственно по 1000 слов при исследовании 
длин слов. 

Эти диаграммы говорят сами за себя. Что касается 
обоих произведений I ангхофера, то в первом грубом 
приближении обнаруживается согласованность произве¬ 
дений (в ранее разъясненном смысле) со всех четырех 
точек зрения. Говоря несколько более подробно, можно 
заметить, что более позднее произведение выглядит немно¬ 
го сдвинутым в отношении всех четырех параметров в сто¬ 
рону меньших средних значений и меньшего рассеяния, 
однако не настолько сильно, чтобы это различие следо¬ 
вало признать существенным. 

Кроме упомянутых здесь, были дополнительно изу¬ 
чены четыре других произведения Гангхофера, причем 
всегда получался приблизительно один и тот же резуль¬ 
тат. Если автор многими своими произведениями попа¬ 
дает в отношении наших стилевых характеристик в одну 
и ту же область малых средних значений и малых рассея¬ 
ний, то не следует полагать, что этот автор сможет изменить 
свой стиль столь радикально, как это сделал Томас Манн 
на протяжении своего творческого пути. 

Сравним теперь оба романа Томаса Манна. Средние 
длины предложений в «Будденброках» попадают в область 
сравнительно простой повествовательной литературы. 
Предложения в среднем короткие, а длины предложений 
не сильно рассеяны. Расчленены предложения в этом про¬ 
изведении, напротив, существенно более сильно, чем 
предложения обычной развлекательной литературы, и, 
как показывает рис. 34, вложенность предложений в двух 
пробах тоже существенно выше. Наконец, что касается 
слов, то их длины в «Будденброках» в среднем сущест¬ 
венно больше и имеют больший разброс, чем у Ганг¬ 
хофера. Что же касается «Доктора Фаустуса», то длины 
слов и предложений, а также расчлененность и вложен¬ 
ность предложений во всех выборках из этого произведе- 
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ния на всех четырех социограммах попадают в совершенно 
другую область с существенно более высокими число¬ 
выми значениями всех рассматриваемых параметров. 
Таким образом, рис. 34 отделяет друг от друга области 
немецкой литературы с менее притязательной структу¬ 
рой от областей с более изысканной или даже весьма 
изысканной структурой. 

Чтобы снова вернуться к нашим аргументам относи¬ 
тельно проблемы подлинности, проведем один мыс¬ 
ленный эксперимент. Представим себе, что данные, отно¬ 
сящиеся ко всем произведениям Томаса Манна, кроме 
«Будденброков», уничтожены. Кроме данных, приведен¬ 
ных па рис. 31 и 34, об этих произведениях ничего не из¬ 
вестно. Какие выводы мы могли бы тогда сделать относи¬ 
тельно возможности для обоих авторов, Томаса Манна 
и Гангхофера, существенным образом изменить свой стиль? 
Исследованные нами стилистические характеристики шести 
произведений Гангхофера дали бы, пожалуй, скорее отри¬ 
цательный ответ. Напротив, уже это, опубликованное 
в 1901 г., произведение Томаса Манна показало бы нам, 
что автор явным образом в состоянии писать сильно рас¬ 
члененные предложения с высокой степенью вложенности 
и что при этом он использует изысканный словарь. Таким 
образом, следовало бы считаться с возможностью того, 
что этот автор будет в состоянии найти эффективное при¬ 
менение своим уже продемонстрированным способностям, 
существенным образом изменив свой стиль. В этом и состо¬ 
ит вывод из нашего маленького мысленного экспери¬ 
мента. 

Сильными уликами служат классы слов 

и значения слов 

В наших рассуждениях до сих пор не было 
дано статистической оценки тому обстоятельству, что 
слово означает что-то определенное, а также тому, что 
предложение имеет определенное смысловое содержание. 
Мы все время использовали лишь количественные харак¬ 
теристики слов, предложений, текстов, стихотворных 
произведений и т. п. Читатель мог бы резонно заметить, 
что с этим мы еще очень далеки от выяснения того, чтб 
собственно" означает слово, предложение, прозаический 
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текст, стихотворение, т. е. от того, в чем состоит их смысл. 
Это верно, но наша позиция как раз и соответствует наме¬ 
рению выяснить, какие знания о языках и литературе 
могут быть получены еще до того, как исследователь 
обратится к смысловому содержанию языковых элементов 
и вообще к признакам нечислового характера. Соответ¬ 
ствующая область располагается между анатомией речи, 
ее физиологией и фонетикой, с одной стороны, и морфо¬ 
логией, семантикой, психологией языка и его философией, 
с другой. 

Прежде всего обратим внимание на классы слов, т. е. 
будем учитывать, чем является слово: артиклем, прила¬ 
гательным, существительным, глаголом, наречием и т. д. 
Статистика в первую очередь интересуется тем, каково 
количество артиклей, прилагательных, существительных, 
глаголов и т. д. в тексте, т. е. распределением частот клас¬ 
сов слов. 

В лингвистике слова разбивают на классы различными 
способами. Мы применяем предложенное X. Глинцем 
разбиение на 18 классов. Оно изображено на рис. 35. 
На этом рисунке мы можем прочесть, как часто среди 
10 412 слов «Апокалипсиса» и среди 8496 и 8490 слов соот¬ 
ветственно в двух пробах из «Евангелия от Иоанна» 10 ® 
встречаются слова различных классов. Уже по внешнему 
виду рисунка можно предположить, что обе пробы из «Еван¬ 
гелия от Иоанна», изображенные на диаграмме ломаными 
линиями, очень хорошо согласуются друг с другом. Рас¬ 
пределение же для «Апокалипсиса», напротив, заметно 
отклоняется^ от обоих этих распределений. 

Введем теперь меру различия двух распределений: 
для каждого класса слов возьмем абсолютную величину 
разности обоих значений для сравниваемых распределе¬ 
ний частот и разделим ее па сумму этих значений. Напри¬ 
мер, при сравнении между собой двух наших проб из «Еван¬ 
гелия от Иоанна» по классу слов «субстантивированные 
местоимения» мы из диаграммы рис. 35 считываем соот¬ 
ветствующие значения и делим их разность (14,7 — 13,7) 
на сумму (14,7 + 13,7), что дает 1,0 : 28,4 = 0,0352. 
Соответствующие значения мы определяем из диаграммы 
для всех классов слов и, наконец, все эти значения скла¬ 
дываем. Полученную сумму будем называть индексом 
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здесь рассмотрение примеров из книг «Нового завета». Отно- 
аигиты классов слов показывают, что «Апокалипсис» существенно 
отличается от обеих проб, взятых из «Евангелия от Иоанна». Хорошая согла¬ 
сованность обеих этих проб показывает внутреннее единство Евангелия в отно¬ 
шении классов слов, что, вообще говоря, обнаруживается не во всех новозавет- 


различия обоих распределений или короче Р-индексом. 
Значение P -индекса для первой и второй проб из «Еван¬ 
гелия от Иоанна» равно 1,15, для «Апокалипсиса» и первой 
пробы из «Евангелия»— 5,58, для «Апокалипсиса» и второй 
пробы из «Евангелия»— 5,74. 

Сделаем еще одно замечание в связи с полученными 
значениями. Ранее (рис. 33) мы нашли много указаний 
на то, что «Евангелие от Иоанна» с формальной стороны 
выглядит довольно цельным. Поэтому если мы будем рас¬ 
сматривать значение P -индекса для обеих проб из «Еван¬ 
гелия» как свидетельство того, что они написаны одним и 
тем же автором, то в 5 раз большее значение этого 
индекса для «Апокалипсиса» и каждой из этих двух 
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проб как будто свидетельствует о противоположном. 
Эта предварительная «калибровка», конечно, должна быт ь 
подкреплена и уточнена сравнением с известными сочине¬ 
ниями сопоставимого вида. 

Учтем теперь, что для стиля какого-либо автора важ¬ 
ны не только частота слов различных классов, но и поря¬ 
док, в котором эти классы следуют в тексте друг за дру¬ 
гом. Поэтому будем теперь интересоваться вопросом о пере¬ 
ходных частотах для классов в следующей, например, 
постановке: как часто в тексте за артиклем следует суще¬ 
ствительное или как часто за существительным снова сле¬ 
дует существительное? Последнее, например, встречается 
в первой половине «Евангелия от Иоанна» 32 раза, во вто¬ 
рой его половине 21 раз. Напротив, в «Апокалипсисе» 
такой порядок слов встречается гораздо чаще — ИЗ раз. 
Чтобы скомпенсировать различие в общем числе эле¬ 
ментов (в «Апокалипсисе»—10412, в обеих пробах 
«Евангелия»— примерно по 8490 слов), уменьшим значе¬ 
ние для «Апокалипсиса» на 18%. Тогда вместо значения ИЗ 
получится 92. В итоге получается, что при правильной 
нормировке в «Апокалипсисе» существительное следует 
непосредственно за существительным примерно в четыре 
раза чаще, чем в «Евангелии от Иоанна». 

Уже из этого примера видно, что частоты переходов 
для классов слов играют в исследованиях подлинности 
текстов чрезвычайно важную роль. Как уже было отме¬ 
чено ранее, мы различаем здесь 18 классов слов. Переходы 
от каждого из этих 18 классов к другому мы снова будем 
записывать в виде матрицы, т. е. в виде таблицы чисел, 
похожей на таблицу расстояний между двумя городами, 
измеренных вдоль автомобильных дорог. При 18 различ¬ 
ных классах слов наша таблица будет содержать 18 х 
X 18 = 324 числа. 

Три матрицы—для наших двух проб из «Еван¬ 
гелия от Иоанна» и для «Апокалипсиса» — состоят 
из 972 чисел. Понятно, что при решении вопроса о под¬ 
линности этот числовой материал будет играть существен¬ 
ную роль. Мы не имеем здесь возможности со всеми 
подробностями продемонстрировать указанные три матрицы. 
Однако мы все же приведем из них три небольших фраг¬ 
мента, чтобы дать представление о ходе рассуждений. 
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Эти фрагменты, касающиеся только артикля и существи¬ 
тельного, приведены на рис. 36. 

Рассмотрим, например, матрицу, соответствующую пер¬ 
вой пробе из «Евангелия от Иоанна». На пересечении 
первой строки и второго столбца находится число 674. 
Перед первой строкой стоит слово «Артикль», над вторым 
столбцом —«Существительное». Число 674, стоящее на 
пересечении этой строки и этого столбца, означает, что 
существительное следует за артиклем в 674 случаях. 
Рассмотрим теперь, например, пересечение второй строки 
с первым столбцом во всех трех матрицах. Здесь стоят 
числа 148, 121 и 379. Следовательно, переход «сущест¬ 
вительное — артикль» в «Апокалипсисе» встречается круг¬ 
лым счетом в три раза чаще, чем в «Евангелии». Таким 
образом, мы в большом числе случаев находим заметную 
разницу между частотами переходов для двух различных 
классов слов в «Евангелии от Иоанна» и в «Апокалипсисе». 
Сходным образом были исследованы также «Евангелие 
от Луки» и «Деяния апостолов». 

Сопоставление всевозможных значений индекса раз¬ 
личия для частот, с которыми встречаются слова различ¬ 
ных классов, приведено во второй части рис. 36. Смысл 
этих чисел ясен без пояснений. Степень согласованности 
двух проб из «Евангелия от Иоанна» характеризуется 
небольшим значением индекса различия: 1,15. Напротив, 
индекс различия для пары «Евангелие от Иоанна»—«Апо¬ 
калипсис» оказывается примерно в 5 раз больше. Это 
служит подтверждением того непосредственного ощуще¬ 
ния, которое сложилось у нас при рассмотрении ломаных 
линий, изображенных на рис. 35. Мы можем, таким обра¬ 
зом, сделать следующий вывод: «Евангелие от Иоанна» 
в обеих своих частях обнаруживает единство, выступая 
как цельное произведение, и резко отличается от «Апо¬ 
калипсиса». 

Не столь ясен результат, относящийся ко второй из 
наших проблем — сравнению «Евангелия от Луки» и «Дея¬ 
ний апостолов». P -индекс для первой и второй половин 
«Деяний апостолов» равен 1,86, а P -индекс для двух поло¬ 
вин «Евангелия от Луки» составляет 2,46, что существенно 
больше значения 1,15 для «Евангелия от Иоанна». Сле¬ 
довательно, внутреннее единство каждого из этих двух 




матриц переходов 







б) Индекс различия по распределениям частот классов 
слов 


Произведения 

Индекс 

различия 

Иоанн 1 —Иоанн 2 

1,15 

1,15 

Иоанн 1 — Апокалипсис 

5,58 ' 

5,66 

Иоанн 2—Апокалипсис 

5,74 

Лука 1 —Лука 2 

2,46 ' 

2,16 

Деяния 1 —Деяния 2 

1,86 

Лука 1—Деяния 1 

3,02 ' 


Лука 1 —Деяния 2 

2,83 1 

1-3,41 

Лука 2 —Деяния 1 

4,04 1 

Лука 2—Деяния 2 

3,74 J 

1 


в) Индекс различия по матрицам переходов для классов 


слов 

Произведения 

Индекс 

различия 

Иоанн 1—Иоанн 2 

21,5 

Иоанн 1 — Апокалипсис 

53,4 

Иоанн 2—Апокалипсис 

58,3 

Лука 1 —Лука 2 

20,5 

Деяния 1 —Деяния 2 

23,2 

Лука 1 —Деяния 1 

40,1 

Лука 1—Деяния 2 

40,8 

Лука 2—Деяния 1 

51,5 

Лука 2 —Деяния 2 

48,8 


и сведены в матрицы, как показано здесь на небольших 


был вычислен индекс различия Р, или P -индекс. Результаты таковы: «Еванге- 
от «Апокалипсиса». «Евангелие от Луки» обнаруживает меньшее внутреннее 
и «Деяниями апостолов» меньше, чем различия между «Евангелием от Иоанна» 
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текстов не столь ярко выражено, как в случае «Еванге¬ 
лия от Иоанна». Различие между «Евангелием от Луки» 
и «Деяниями апостолов» в среднем характеризуется зна¬ 
чением P -индекса, равным 3,41. 

Индексы различия для матриц, показывающих, как 
часто друг за другом следуют слова различных классов, 
приведены в таблице «в» на рис. 36. Степень внутреннего 
единства каждого из трех текстов — «Евангелия от 
Иоанна», «Евангелия от Луки» и «Деяний апостолов» выра¬ 
жается значениями индекса различия для двух половин 
внутри каждого произведения. Все эти значения Р-индек- 
сов лежат примерно между 20 и 23. Различие между текста¬ 
ми выражается различием их P -индексов. Различие между 
«Евангелием от Иоанна» и «Апокалипсисом» находит отра¬ 
жение в различии значений Р-индексов: 21,5 против 55,8. 
Различие между «Евангелием от Луки» и «Деяниями апо¬ 
столов» также отражается в различии P -индексов: при¬ 
мерно 20 против примерно 45 110 . 

Таким образом, исследование классов слов приводит 
нас к следующим результатам. «Евангелие от Иоанна» 
обладает большим внутренним единством и сильно отли¬ 
чается от «Апокалипсиса». «Деяния апостолов» обнару¬ 
живают внутреннее единство, «Евангелие от Луки»— 
несколько меньшее единство. Различия между «Еванге¬ 
лием от Луки» и «Деяниями апостолов» значительны, 
но выражены не столь отчетливо, как в случае «Еванге¬ 
лия от Иоанна» и «Апокалипсиса». 


Словарный запас Луки, Иоанна и Павла 

Для сравнения словарного состава литера¬ 
турных произведений введем числовую схему, с помощью 
которой общий словарный состав одного произведения 
можно сопоставить с общим словарным составом другого 
произведения. Эти сводки чисел, или матрицы, содержат 
по несколько тысяч чисел, но обращение с такими сово¬ 
купностями в настоящее время уже не вызывает особых 
затруднений. На рис. 37 можно видеть небольшой фраг¬ 
мент такой матрицы, позволяющий понять смысл про¬ 
изводимых операций. 
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Горизонтальные ряды чисел мы будем называть стро¬ 
ками, вертикальные — столбцами. На пересечении нуле¬ 
вой строки и второго столбца стоит число 143. Это озна¬ 
чает, что имеется 143 слова, которые в «Евангелии» не 
встречаются ни разу, а в «Деяниях апостолов» встреча¬ 
ются дважды. В нашем примере полная матрица состоит 
из 2700 строк и 2700 столбцов. Артикли ho, he, to, фигу¬ 
рирующие в статистике слов, встречаются в «Евангелии 
от Луки» 2629 раз, а в «Деяниях апостолов»— 2688 раз. 

Для построения этой матрицы была использована ста¬ 
тистика словарного состава «Нового завета», составлен¬ 
ная Р. Моргенталером. В этой работе все слова «Нового 
завета» были расположены в алфавитном порядке, и для 
каждого слова было указано, сколько раз оно встречается 
в данной книге. Например, слово «ауатт]£» («хороший») 
встречается у Марка 4 раза, у Матфея — 18 раз, в «По¬ 
слании к Евреям»— 3 раза. Сразу видно также, сколько 
слов, встречающихся в «Евангелии от Луки» один раз, 
в «Деяниях апостолов» вообще ни разу не встречается. 
Таких слов имеется 621. Обратным свойством обладают 
573 слова. Эти и некоторые другие сочетания слов уже 
много раз обсуждались в различных работах. 

Чем же могут помочь нам такие числовые таблицы при 
решении проблемы подлинности текстов? Чтобы понять 
это, рассмотрим на рис. 37 еще одну матрицу. Она отно¬ 
сится к одним лишь «Деяниям апостолов». Так как оче¬ 
видно, что в обоих экземплярах одного и того же текста 
каждое слово встречается одно и то же число раз, в мат¬ 
рице должна быть заполнена лишь диагональ, ведущая 
из левого верхнего угла в правый нижний,— как гово¬ 
рят, главная диагональ. Этот пример показывает, что 
представляет собой данное исследование. В случае двух 
полностью совпадающих друг с другом текстов только 
главная диагональ содержит числа, отличные от нуля. 
Вне главной диагонали на всех местах должны быть нули. 
Верно и обратное: если на местах, расположенных вне 
главной диагонали, стоят отличные от нуля числа, то 
отсюда следует, что имеются слова, встречающиеся в срав¬ 
ниваемых текстах различное число раз. Таким образом, 
можно утверждать, что в первой_матрице, представленной 
на рис. 37, числа на главной диагонали говорят в пользу 
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Совпадения, а Ьсё остальные — в пользу несовпадения 
текстов. 

В аналогичном исследовании, относящемся к «Еван¬ 
гелию от Иоанна» и «Апокалипсису», была произведена 
нормировка на равную по объему совокупность слов. 
Небольшой фрагмент нормированной матрицы приведен 
в третьей таблице на рис. 37. В «Апокалипсисе» содер¬ 
жится 186 слов, отсутствующих в «Евангелии от Иоанна», 
а в Евангелии в свою очередь содержится 349 слов, отсут¬ 
ствующих в «Апокалипсисе». Таким образом, места, лежа¬ 
щие вне главной диагонали и, следовательно, свидетель¬ 
ствующие о несовпадении, в данном случае заполнены 
значениями, имеющими большой вес. 

В силу большого количества чисел в этих таблицах 
их снова следует уплотнить для того, чтобы получить 
высказывания, пригодные для анализа. Введем индекс 
отличия словарных составов, который мы будем назы¬ 
вать О-индексом. Определим его как частное от деления 
суммы всех членов, лежащих вне диагонали, на сумму 
всех диагональных членов. Этот индекс будет равен 
нулю при полном совпадении и будет бесконечно большим 
при полном несовпадении, т. е. тогда, когда все диаго¬ 
нальные элементы равны нулю. Для третьей матрицы, 
приведенной на рис. 37, служащей для сравнения «Апо¬ 
калипсиса» с «Евангелием от Иоанна», значение этого 
индекса получается примерно равным 21,3; для первой 
матрицы на этом рисунке, сравнивающей «Деяния апо¬ 
столов» с «Евангелием от Луки», его значение примерно 
равно 11,3. 


^ Рис. 37. Словарный состав произведения;, очень важен сам по себе 
как стилевая характеристика и, естественно, важен 
также для исследования вопроса об авторстве. 

Первая матрица показывает, что имеется 573 слова, встречающиеся в «Дея¬ 
ниях апостолов» по одному разу и вообще не встречающиеся в «Евангелии от 
Луки». 16 слов (2-й столбец, 5-я строка) встречаются в «Деяниях апостолов» 
по одному разу, а в «Евангелии от Луки»— четырежды. Следующая матрица 
составлена для одного и того же текста. В последней матрице проводится сравне¬ 
ние частот слов для «Апокалипсиса» и «Евангелия от Иоанна». И8 этого сравне¬ 
ния следует, что если словарные составы даух текстов идентичны (как во вто¬ 
рой матрице), то в матрице всюду стоят нули, ва исключением главной диаго¬ 
нали. Если в матрице встречаются отличные от нуля числа вне главной диаго¬ 
нали, они указывают на различие словарных составов текстов. Это различие, 
обнаруживаемое во всей матрице, мы сводим к одному-единственному индексу 
отличия (ср. рис. 38). 
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Различие словарных составов новозаветных книг 

О-ин- 
1 деке 

«Послание к Римлянам» — «Послание к Галатам» 

» » —«Второе послание к Коринфянам» 

» » —«Первое послание к Коринфянам» 

» » —«Послание к Евреям» 

7,4 

8,8 

12,2 

11,3 

«Евангелие от Луки» — «Деяния апостолов» 

11,3 

«Евангелие от Иоанна» — «Апокалипсис» 

21,3 


Рис. 38. Индекс отличия, или 0-индекс, в количественной форме 
характеризует то, в какой мере совпадают или разли¬ 
чаются полные словарные составы двух литературных 
текстов. Произведения должны при этом охватывать 
равные по количеству совокупности слов. 

Этот индекс определяется как частное от деления суммы всех чисел, стоящих 
вне диагонали, на сумму чисел, стоящих по диагонали. При полном совпадении 

словарных составов значение О-индекса равно нулю. Полное несовпадение 

придает О-индексу бесконечное значение. О-индекс показывает степень разли¬ 
чия словарных составов двух произведений. 

Для двух пар: «Послание к Римлянам»—«Послание к Галатам», «Послание 
к Римлянам»—«Второе послание к Коринфянам»— эти числа малы; для 
трех пар: «Послание к Римлянам»—«Первое послание к Коринфянам», «Посла¬ 
ние к Римлянам»—«Послание к Евреям», «Евангелие от Луки»—«Деяния 
апостолов»— они тоже небольшие; для пары «Евангелие от Иоанна» — 
«Апокалипсис» они достаточно велики. 

Матрицы рассматриваемого вида были составлены для 
признаков от 0 до 10 включительно. Следовательно, они 
состоят из 11 строк и 11 столбцов. Остальной информа¬ 
цией мы пренебрегли из-за трудностей, связанных с нор¬ 
мировкой. В итоге получилась таблица индексов отличия, 
приведенная на рис. 38. Из нее видно, что индекс отличия 
словарного состава для пары «Евангелие от Иоанна»— 
«Апокалипсис» примерно вдвое больше, чем для пары 
«Евангелие от Луки»—«Деяния апостолов». 

К сожалению, данные о статистике слов не позволили 
сравнивать половины одной и той же книги. Поэтому 
«калибровка» у нас здесь отсутствует. Чтобы все же 
составить представление о том, какие значения О-ин¬ 
декса получаются при сравнении двух текстов одного 
и того же автора, нами были наугад выбраны пять посла¬ 
ний апостола Павла, из которых четыре были сравнены 
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с одним и тем же — пятым — посланием: «Посланием 
к Римлянам». Получившиеся индексы отличия тоже при¬ 
ведены на рис. 38. 

Индекс отличия словарных составов «Послания к Рим¬ 
лянам» и «Послания к Галатам» равен 7,4, что является 
небольшим значением. Значение для «Послания к Рим¬ 
лянам» и «Второго послания к Коринфянам» равно 8,8, 
что тоже невелико. Если бы мы захотели рассматривать 
эти значения как указание на незначительное отличие или 
совпадение, то следовало бы признать, что значения 12,2 
для «Послания к Римлянам» и «Первого послания к Корин¬ 
фянам» и 11,3 для «Послания к Римлянам» и «Послания 
к Евреям» свидетельствуют о существенно большем отли¬ 
чии. То же самое относится к значению 11,3 для «Еванге¬ 
лия от Луки» и «Деяний апостолов». Заслуживает внима¬ 
ния тот факт, что значение О-индекса для «Евангелия 
от Иоанна» и «Апокалипсиса», равное 21,3, превосходит 
все остальные значения в два-три раза. 

I Указатель слов «Генриха фон Офтердингена» Нова¬ 
лиса, недавно составленный в Аахене Г. Шверте 
и Г. Шанце, позволяет провести некоторую калибровку. 
У проб, отнесенных к равным по объему совокупностям 
слов из «Нового завета», для четырех отрывков, взятых 
в отдельности и сгруппированных по два, получились значе¬ 
ния О-индекса, равные к 8,2; 9,3; 9,9; 10,1; 10,4; 10,7 и 10,9. 

Различиями, которые получаются вследствие разницы 
между немецким и греческим языками или между объе¬ 
мами словарного состава, можно в первом приближении 
пренебречь. Значения! упомянутых величин можно поэто¬ 
му рассматривать как указания на совпадение словарных 
составов, как если бы ими пользовался один и тот же автор. 
Как и в случае установления отцовства, это еще не озна¬ 
чает совпадения*авторов. Большие же отличия, как в слу¬ 
чае «Евангелия от Иоанна» и «Апокалипсиса», напротив, 
указывают на различное авторство. 

Кто что написал в «Новом завете»? 

Возлагавшиеся ранее различными авторами 
надежды на то, что применение статистических тестов 
к литературным произведениям позволит решить вопросы, 
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касающиеся подлинности текстов, были нами поколеблены 
рядом примеров: показано, что на основании подобного 
рода вычислений следовало бы различать по меньшей 
мере двух Гете и трех Томасов Маннов. Выход может быть 
найден в некотором способе калибровки, который выте¬ 
кал бы из анализа самих исследуемых текстов. Для этого 
нужно определить большое число стилевых характеристик 
для большого числа сочинений, написанных на данном 
языке, и выразить характер авторских приемов в терминах 
количественного анализа стиля. 

Если разбить отдельные произведения на более или 
менее значительное число частей и оценить единство каж¬ 
дого из этих сочинений по отношению к формальным 
стилевым характеристикам, то в конце концов отыщутся 
величины, которые могли бы служить параметрами «игро¬ 
вого поля» различных авторов,— величины, которые мы 
здесь в первом приближении пытались определить с помо¬ 
щью наших социограмм. Эти социограммы побудили нас 
прежде всего различать две большие группы сочинений. 
В первую группу входят сочинения, в которых обнару¬ 
живается применение простой в формальном плане тех¬ 
ники построения текста; сочинения второй группы явля¬ 
ются более изысканными с точки зрения применяемых 
в них формальных приемов. Это справедливо как в отно¬ 
шении немецкого, так и в отношении греческого языка. 
В греческом языке новозаветные тексты относятся к про¬ 
стым с формальной точки зрения текстам. Имеются, впро¬ 
чем, два исключения: «Деяния апостолов» и, с ограничения¬ 
ми в отношении длины предложений, «Апокалипсис». 
«Послание к Евреям» лежит примерно на границе между 
этими двумя областями. Все эти суждения опираются 
на данные о длине, расчлененности и вложенности пред¬ 
ложений. К этому добавляются результаты исследования 
классов слов и словарного состава. 

Здесь мы должны, однако, напомнить основное правило: 
совпадение количественных стилевых характеристик мало 
что дает (или вовсе ничего не дает) для установления тож¬ 
дественности или различия авторов; несовпадение же их 
может иногда иметь очень большой вес. В этом отноше¬ 
нии наша проблема сходна с проблемой установления 
отцовства ребенка путем исследования групп крови. 
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Автор (или авторы) «Евангелия от Иоанна» и «Апока¬ 
липсиса» по распределению длин слов, расчлененности 
и вложенности предложений — а что касается «Еванге¬ 
лия от Иоанна», то еще и в отношении длины предложе¬ 
ний — относится к области авторов простой по форме 
литературы, т. е. сочинений с малыми средними значе¬ 
ниями и малыми рассеяниями соответствующих распре¬ 
делений частот. Из этой картины несколько выпадает 
длина предложений «Апокалипсиса». Однако так как рас¬ 
члененность и вложенность предложений в нем обнару¬ 
живает такие же малые средние значения и малые рас¬ 
сеяния, как и у всех евангелий, то предложения, в сред¬ 
нем более длинные в «Апокалипсисе», очевидно, полу¬ 
чаются в результате того, что там друг за другом следует 
большее, чем в евангелиях, число элементов одного и того 
же ранга. Это ничего не меняет в том, что различие между 
средними длинами предложений «Апокалипсиса» и «Еван¬ 
гелия от Иоанна» является существенным. К этому сле¬ 
дует добавить расхождение между частотами слов раз¬ 
личных классов. P -индекс для «Евангелия от Иоанна» 
и «Апокалипсиса» в пять раз превосходит P -индекс для 
обеих проб из «Евангелия от Иоанна». Это означает замет¬ 
ное расхождение в использовании слов различных клас¬ 
сов. Сходным образом отчетливый результат получается 
и в случае матриц частот переходов для классов слов. 
Каждое из трех сочинений — «Евангелие от Иоанна», 
«Евангелие от Луки» и «Апокалипсис» 111 — показывает, что 
индекс различия, вычисленный для двух половин каждой 
книги, равен примерно 20; это свидетельствует о довольно 
большом единообразии каждого из этих текстов. Р-индекс 
для «Евангелия от Иоанна» и «Апокалипсиса», напротив, 
равен примерно 50. 

Наконец, имеется еще различие в отношении словар¬ 
ного состава. О-индекс, подсчитанный для «Евангелия 
от Иоанна» и «Апокалипсиса», примерно в два-три раза 
больше, чем О-индексы для «Послания к Римлянам», с одной 
стороны, и «Первого послания к Коринфянам», «Второго 
послания к Коринфянам», «Послания к Галатам» и «Пос¬ 
лания к Евреям»— с другой. Он вдвое больше О-ин- 
декса для частей романа Новалиса, по которому мы про¬ 
изводили калибровку. 


27* 
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В целом наши результаты дают аргументы в руки тех 
исследователей, которые считают, что «Апокалипсис» 
написан или продиктован не тем же автором, который 
написал «Евангелие от Иоанна». 

Перейдем теперь ко второй нашей паре: «Евангелие 
от Луки»—«Деяния апостолов». «Евангелие от Луки» 
всеми своими восемью пробами попадает почти полностью 
в область малых средних значений и малых рассеяний 
для длин слов, длин предложений, расчлененности и вло¬ 
женности предложений. Следовательно, это евангелие 
по всем четырем стилевым характеристикам лежит в обла¬ 
сти формально простых греческих текстов. Напротив, 
«Деяния апостолов» в соответствии с рис. 32 попадает 
в ту область нашей социограммы, где находятся Геродот 
и Ксенофонт. Формально еще более изысканными, согласно 
социограмме, являются сочинения Фукидида, Полибия, 
Иосифа Флавия, Аристотеля, Платона, Юстиниана и Кас¬ 
сия Дио. Наша задача теперь состоит в выяснении сле¬ 
дующего вопроса. Предположим, что автор в отношении 
длины слов и предложений, а также расчлененности 
и вложенности предложений пишет тексты, попадающие 
исключительно в область малых средних значений и малых 
рассеяний (рис. 33). Смог бы он тогда писать на таком гре¬ 
ческом языке, который соответствовал бы Геродоту или 
Ксенофонту, т. е. на греческом языке с существенно иными 
и при том большими значениями длины слов, длины пред¬ 
ложений, с более высокой расчлененностью и вложенно¬ 
стью предложений? На примере произведений Томаса Ман¬ 
на мы видели, что нечто подобное может иметь место. 
Конечно, во всех пробах его первого произведения, напи¬ 
санного в 1901 г., длины предложений попадают в область 
простых текстов. Но расчлененность и вложенность пред¬ 
ложений, длина слов и прежде всего соответствующие 
рассеяния уже находятся в области более изысканной 
с формальной точки зрения литературы. В «Евангелии 
от Луки» дело обстоит иначе. Здесь все эти величины при¬ 
нимают малые значения. Таким образом, в этом случае 
мы прежде всего должны отметить сплошное различие 
в отношении всех четырех характеристик. 

К этому следует добавить наблюдающиеся различия 
в употреблении слов различных классов. Эти различия 



По всем правилам искусства 421 


характеризуются следующим образом: P -индекс для «Еван¬ 
гелия от Луки» и «Деяний апостолов» примерно в пол¬ 
тора раза больше, чем P -индексы для первой и второй 
половин каждого из'этих сочинений. Для сравнения заме¬ 
тим, что в случае «Евангелия от Иоанна» и «Апокалип¬ 
сиса» соответствующий коэффициент был равен 5. Для 
частот переходов, с которыми слова одинаковых или 
различных классов следуют в тексте друг за другом, 
P -индекс для «Евангелия от Луки» и «Деяний апостолов» 
примерно в два раза больше P -индексов для первой и вто¬ 
рой половин каждой из этих книг: отношение Р-индек- 
сов равно 45 : 22. Для сравнения заметим, что в случае 
«Евангелия от Иоанна» и «Апокалипсиса» это отношение 
было примерно равно 56 : 22. 

Наконец, имеется еще индекс отличия словарного 
состава, значение которого для «Евангелия от Луки» 
и «Деяний апостолов» равно 11,3. Если считать, что 
«Послание к Римлянам» и «Послание к Галатам» написаны 
одним и тем же автором, то в качестве калибровочного 
эталона напрашивается значение 7,4. Вычисленный для 
сравнения О-индекс для сопоставимых проб из «Генриха 
фон Офтердингена» Новалиса получился равным при¬ 
мерно 10 — первое безупречное значение, подкрепляю¬ 
щее вывод о тождестве авторов. Для сравнения заметим, 
что О-индекс для «Апокалипсиса» и «Евангелия от Иоан¬ 
на» имеет значение 21,3. Различия между «Евангелием от 
Луки» и «Деяниями апостолов» проявляются в длине 
слов, длине предложений и в переходах для классов слов, 
а также, с ограничениями, и в словарном составе. Разли¬ 
чия в длине слов, в частотах классов слов, в переходах 
для классов слов и в индексе словарного состава меньше 
соответствующих различий для «Евангелия от Иоанна» 
и «Апокалипсиса», но, как показывают рис. 33 и 36, 
они все же значительны. 

Если подытожить результаты, получается, что наши 
данные следовало бы толковать как указание на различие 
авторов. Однако к этому следует добавить, что в случае 
обеих пар «Евангелие от Луки»—«Деяния апостолов» 
и «Евангелие от" 1 Иоанна»—«Апокалипсис» наши коли¬ 
чественные результаты еще не дают окончательного отве¬ 
та на вопрос об авторстве. Мы будем стремиться полу- 
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чить решение этого вопроса в дальнейших исследова¬ 
ниях. 

Имеется ли вообще надежда на успешное разрешение 
проблемы подлинности? Ответ гласит: да. Многие пробле¬ 
мы этого типа могут быть решены — однако отнюдь не 
каждая проблема; да вообще едва ли какая-либо пробле¬ 
ма такого рода может быть решена без больших усилий. 
Во всяком случае, имеется мало надежд получить решение, 
так сказать, кратчайшим путем, ставя себе задачу сразу 
установить подлинность того или иного произведения. 

Успех в этом деле явится побочным продуктом раз¬ 
вития новой отрасли науки — особой ветви литературове¬ 
дения, пользующейся математическими средствами иссле¬ 
дования. Вкладом в эту науку могут послужить и при¬ 
веденные нами результаты. Развитие химической науки 
тоже не начиналось сразу с надежного химического ана¬ 
лиза и безупречной идентификации сложных химических 
веществ: это оказалось под силу только высокоразвитой 
химии. 



Глава 7 


I Нужен ли нам инженер-лингвист? 


Если мы хотим понимать друг друга, мы долж¬ 
ны научиться разговаривать на одном и том же языке 
в прямом и переносном смысле этого слова. Достигнув 
того, чтобы люди говорили на одном языке, мы добьемся 
и того, что они будут понимать друг друга. Но верно 
и обратное: мы не достигнем того, чтобы люди говорили 
на одном и том же языке, если не добьемся того, чтобы 
они понимали друг друга. Чтобы изменить общество, 
нужно изменить его язык 112 (см. рис. 39). Во всяком случае, 
при изменении общества изменяется и его язык. Если эти 
утверждения справедливы, они выдвигают перед нами 
грандиозную по масштабам задачу. 

Фундаментальная трудность, связанная с языком, 
состоит в том, что всякий раз, когда мы говорим, пишем, 
читаем или слушаем, чтение, письмо или слушание сопро¬ 
вождаются целым роем ассоциаций и эмоций. Сопровож¬ 
дающие язык потоки абстрактного, образного и эмоцио¬ 
нального настолько глубоко переплелись с естественно 
сформировавшимся языком, что не могут быть выделены 
из него. Они меняются от языка к языку; однако особенно 
различными они оказываются тогда, когда речь идет о язы¬ 
ках совершенно различных культур, например об индо¬ 
европейских языках и языках Восточной Азии или, напри¬ 
мер, об африканских и индонезийских языках и языках 
американских индейцев. Понятно поэтому, что грамма¬ 
тика естественно сформировавшегося языка слишком узка 
и может приводить к нарушению логичности рассуждений, 
что иррациональная отягощенность языков затрудняет 
или даже делает невозможным взаимопонимание и что 
по обеим названным причинам вынести непредубежден¬ 
ное суждение часто бывает затруднительно. 
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Вследствие этого понятно также, почему ведущим спе¬ 
циалистам в области машинного перевода представляет¬ 
ся невозможным получить при разумных затратах аде¬ 
кватный перевод с одного естественного языка на другой 
при помощи машины. Машина не в состоянии уловить 
всего того, что чувствуется и слышится в живом потоке 
органически развившегося языка и что способно вызвать 
тот своеобразный резонанс, в создании которого и за¬ 
ключается секрет воздействия поэзии или вдохновенной 
речи. 

Один из недостатков традиционных языков, о котором 
мы еще будем говорить ниже, состоит в том, что они нера¬ 
циональны. Помимо обремененной глубинными связями, 
приводящей к логическим недоразумениям и эмоционально 
окрашенной нагрузки, они несут еще и совершенно излиш¬ 
ний с информационной точки зрения балласт — они избы¬ 
точны. 


Требуется более рациональный язык 

Альтернативой мог бы служить разговорный 
язык, который не сопровождался бы потоками эмоций 
и вызывал бы меньше логических недоразумений, чем 


^ Рис. 39. Для конструирования языков более рациональных, 
менее двусмысленных и более красивых, чем в значи¬ 
тельной мере случайно сложившиеся естественные язы¬ 
ки, нужен инженер-лингвист. 

Наши языки можно сравнить с весьма продуктивными ремеслами ^ранних 
времен. Однако путь в современную научно обоснованную технику для них 
был вакрыт. Насколько языки различаются в отношении меры упорядоченно¬ 

сти — энтропии — в смесях слов различной длины, было видно уже ив рис. 28. 
Здесь мы увидим, как обстоит дело с построением словарного состава из слогов. 
Годфри Девис в книге «Относительная частота звуков в английском языке» 
среди 100 000 слов указывает на более 10 000 различных слов, построенных при¬ 
мерно из 4400 слогов и состоящих в среднем иг 1,43 слога. Фактически же 
в случае 10 000 одно- и двухсложных слов мы могли бы обойтись с помощью 
всего лишь 100 слогов. На рисунке приведены подобные подсчеты для языков 
со словарным составом в 300, 3000 и 10 000 слов. На горизонтальной оси ука¬ 
зано, сколько слогов требуется, чтобы построить эти совокупности слов пли 
заданном на вертикальной оси максимальном числе слогов в слове. 

Этот пример наряду с нашими многочисленными стилевыми характеристиками 
показывает, что строгое научное исследование литературы и языков дает нам 
и указания на то, каким образом можно было бы сконструировать языки более 
целесообразные, чем естественные. При этом можно ожидать, что в них, как 
в математике, во внешнем облике современных мостов, автомобилей, само¬ 
летов и т. д., со временем родится своеобразная красота. 
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традиционные языки; иначе говоря, требуется такой язык, 
чтобы были ясны запрограммированные в нем логические 
структуры. Повышенная логическая стройность такого 
языка ввиду большого числа необходимых в нем разли¬ 
чений могла бы быть куплена за счет расширения словаря. 
Тем самым этот язык автоматически стал бы вызывать 
меньше недоразумений. Отпала бы необходимость в боль¬ 
шом количестве дополнений, уточнений и разъяснений. 

Положение языка в современном мире можно, пожа¬ 
луй, обрисовать еще следующим образом. Как известно, 
в результате научно-технического прогресса, достигнутого 
за последние столетия, взаимодействие между отдельными 
людьми и группами людей, а также между человеком 
и природой изменилось до неузнаваемости. В небывалых 
размерах возросли наши возможности передвижения, 
покорения неведомых пространств, управления процес¬ 
сами на расстоянии, запоминания информации, выполне¬ 
ния логических операций при помощи машин. В дополне¬ 
ние к естественным органам человеческого тела мы полу¬ 
чили современные вспомогательные средства транспорти¬ 
ровки людей и грузов и передачи информации, силовые 
установки и обрабатывающие машины, электронную 
вычислительную технику. 

Совсем иначе обстоит цело с языком; ничего соот¬ 
ветствующего этому мы в дополнение к существующим 
языкам не получили. Наши языки — инструменты, с помо¬ 
щью которых мы выражаем научную информацию, чув¬ 
ства, приказания и пожелания,— практически не при¬ 
нимали участия в этом грандиозном процессе. Для обыч¬ 
ных языков этого и нельзя ожидать — да и нечего желать. 
Наш язык можно сравнить с нашими естественно сфор¬ 
мировавшимися телесными органами, которые тоже ведь 
не изменились и тем не менее своими совершенными 
формами и движениями как раз и воплощают красоту 
человеческого тела. Однако в помощь нашим органам 
были созданы технические средства, в то время как для 
языка этого не случилось. Рядом с естественными языками 
не существует чего-либо такого, что играло бы по отноше¬ 
нию к ним ту же роль, какую автомобили, самолеты, дви¬ 
гатели и вычислительные машипы выполняют по отноше¬ 
нию к нашим рукам, ногам и головному мозгу. 
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Поэтому естественным образом возникает вопрос, нет 
ли здесь с точки зрения общего поступательного движения 
человеческого общества большого пробела, не выпала ли 
из этого развития чрезвычайно важная область? Не долж¬ 
ны ли мы, следовательно, потребовать, чтобы сложившиеся 
языки перестали рассматриваться как последнее слово 
эволюции? 

Эта проблема имеет два независимых друг от друга 
аспекта. Один из них касается эффективности языка, 
другой — вопроса о его всеобщем распространении. На¬ 
пример, один из языков великих держав мог бы постепенно 
развиться в международный язык общения, понятный 
для всех людей на Земле. Независимо от этого универ¬ 
сальным языком мог бы стать какой-либо приспособленный 
для разговорной речи формализованный язык. На первых 
порах такой язык мог бы оказаться полезным группам 
людей, нуждающимся для своей работы в точном, недву¬ 
смысленном и ясном средстве общения, например публи¬ 
цистам, экономистам, ученым и особенно специалистам 
в области организации и управления, например, в сфере 
правовых отношений национального и международного 
характера. 


Окажется ли последнее слово 

за нашими естественно развившимися 

языками? 


Задачей создания или усовершенствования 
тех или иных орудий труда занимаются инженерные науки. 
При этом речь идет отнюдь не только о механических 
инструментах или электронных приборах, но и о разра¬ 
ботке более целесообразных методов и процессов. При¬ 
меры этому мы находим в теории информации, кибернетике, 
исследовании операций, теории принятия решений и т. д. 

Закономерно возникает вопрос: не должно ли что-нибудь 
подобное произойти и с языком? Не должна ли возникнуть 
своего рода «лингвистическая инженерия» или «инженер¬ 
ная лингвистика», т. е. инженерная наука о языке? 
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Рассмотрим пример из области техники. Инженеры- 
автомобилестроители занимаются расчетом и конструиро¬ 
ванием автомобилей для различных практических целей. 
При этом учитываются соответствующие научные законы 
и технологические знания и навыки. Инженер старается 
сконструировать автомобиль так, чтобы он был как можно 
более целесообразным, экономичным и красивым. Инже¬ 
неры-строители рассчитывают и конструируют мосты для 
различных практических целей так, чтобы с учетом всех 
известных объективных закономерностей и технологиче¬ 
ских условий они также были как можно более целесооб¬ 
разными, экономичными и красивыми. То же самое можно 
сказать и о кораблестроителях, авиаконструкторах, инже- 
нерах-электриках и т. д. Их усилия привели к тому, что, 
фигурально выражаясь, голос наш стал слышен на рас¬ 
стоянии в десятки тысяч километров, ноги наши стали 
в сотни раз быстрее, за счет самолета у нас выросли крылья, 
которыми природа нас не снабдила, а вычислительная 
машина в миллионы раз быстрее нашего мозга выполняет 
за нас логические операции. 

Во всех этих случаях большинство людей не имеет 
возражений против того, что наши природные силы и спо¬ 
собности существенно усиливаются с помощью технических 
средств. Напротив, подавляющее большинство приветству¬ 
ет такой ход развития, когда, например, двигатель берет 
на себя работу человеческих мускулов, а вычислитель¬ 
ная машина — человеческого мозга. Поэтому, по сути 
дела, ни у кого не должно было бы возникать возражений 
и против того, чтобы перестать смотреть на естественно 
сложившиеся языки как на последнее слово эволюции 
и подумать о том, не может ли «инженерная лингвисти¬ 
ка» — инженерная наука о языке — помочь в совершенст¬ 
вовании естественных языков и повышении их эффектив¬ 
ности. 

Что могло бы войти в задачу инженерной лингвистики? 
Можно сказать, что, как и в случае других инженерных 
наук, инженеры-лингвисты должны рассчитывать и кон¬ 
струировать языки различного назначения так, чтобы 
с учетом всех известных в этой области знаний и навыков 
они получились как можно более целесообразными, рацио¬ 
нальными и красивыми. Такой задачей могло бы, например, 
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быть создание приспособленного для разговорного обще¬ 
ния формализованного языка с точным, как научная тер¬ 
минология, и эмоционально не перегруженным словарем. 
Такой язык должен обладать большой логической строй¬ 
ностью и смысловой определенностью и при этом должен 
содержать минимум информационного балласта, т. е. 
избыточности. 

Здесь можно было бы опереться на многое, что известно 
уже сегодня и находится в употреблении на всем земном 
шаре. Это прежде всего вычисления, с которыми хоть 
в какой-то степени знакомы все люди на Земле. Отча¬ 
сти это верно и для графических обозначений чисел, кото¬ 
рые в виде арабских цифр получили самое широкое рас¬ 
пространение. Точно так же термины и единицы измерения 
для пространственных, временных, механических, тепло¬ 
вых, электромагнитных и т. д. величин получили почти 
единодушное признание или находятся на пути к этому; 
так, например, Англия, США и другие страны также пере¬ 
ходят на десятичную систему единиц, хотя в области изме¬ 
рения времени это еще не сделано нигде. Государствен¬ 
ные учреждения и профессиональные общества, такие, 
как Национальное бюро стандартов в США, Бюро мер 
и весов во Франции, Федеральный физико-технический 
институт в Германии и т. д., поставляют законодательным 
органам в своих странах информацию, необходимую для 
юридических установлений в этих отраслях. Находясь 
в тесном контакте друг с другом, они занимаются раз¬ 
работкой научно-обоснованных систем соответствующих 
величин. Во многих случаях законодательным органам 
и научно-техническим обществам с широкими между¬ 
народными связями удается договориться о согласованной 
терминологии в международном масштабе. На всем земном 
шаре одинаково понимаются математические формулы, 
а во многих местах они даже и одинаково пишутся. Не хуже 
обстоит дело и с формулами физики, а также с языком 
химических формул. Наряду с этим большую услугу 
международному взаимопониманию оказывают многие став¬ 
шие общепринятыми специальные термины в других нау¬ 
ках, таких, как биология, медицина и т. д. На все это — 
и не в последнюю очередь, конечно, на уже развитые фор¬ 
мализованные языки современной логики, а также на 
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достижения фонетики, фонологии, морфологии и семан¬ 
тики естественных языков — могла бы опереться в своем 
развитии инженерная лингвистика. 

Проблема логически совершенного 

языка 

Подобное ныинание, если к нему подходить 
достаточно серьезно, должно было бы проводиться в рам¬ 
ках широкого международного сотрудничества всех циви¬ 
лизованных наций. Для начала можно было бы по примеру 
Международного геофизического года подумать о чем- 
то вроде Международного лингвистического года. Как 
и всегда в предприятии такого масштаба, важно 
обеспечить постоянство и систематичность усилий. Сле¬ 
довало бы создать что-то вроде Бюро лингвистических 
стандартов, Объединенного института по изучению языков 
и т. п. с задачами, аналогичными задачам упомянутых 
выше государственных учреждений. Историю создания 
действительно эффективного, отточенного инструмента 
международного общения едва ли можно представить себе 
протекающей иначе, чем это имело место в истории разви¬ 
тия и распространения современных наук, искусства 
счета, письма и чтения, а также, конечно, техники и про¬ 
мышленного производства. Волна индустриализации с каж¬ 
дым годом все дальше продвигается по Земле, и с ней 
от страны к стране распространяются также изделия сов¬ 
ременного промышленного производства, владение пись¬ 
менностью и элементарной математикой. Сходным обра¬ 
зом можно было бы представить себе и распространение, 
так сказать, лингвистической продукции в виде, скажем, 
разговорного формализованного языка, предназначенного 
для целей коммуникации. 

Преимущества, которые доставило бы нам развитие все 
более логически совершенного языка, едва ли можно пере¬ 
оценить. Особое значение имел бы тот факт, что исчезла 
бы порой неустранимая неоднозначность при переводе 
с одного языка на другой. В экономическом отношении 
были бы чрезвычайно полезны уже первые шаги станов¬ 
ления согласованного во всемирном масштабе языка, 
даже если бы он на первых порах еще охватывал срав- 
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По всем 

нительно небольшое поле понятий, достаточное, напри¬ 
мер, для того, чтобы во всех уголках Земли можно было, 
не обращаясь к переводу, однозначно излагать специаль¬ 
ные научные работы по математике, физике, химии, био¬ 
логии и медицине. 

В гуманитарных науках эту проблему решить труднее. 
Но и здесь огромное значение имели бы уже первые шаги, 
которые позволили бы выражать наиболее важные факты 
на пригодном для разговорного общения формализованном 
языке. Ведь в языковых средствах и грамматических 
правилах штабелями навалены целые слои примитивных 
табу и устарелой мифологии, что приводит к пагубным 
последствиям, внося путаницу в теоретические положения 
и нагромождая горы ложных философских и психологи¬ 
ческих рассуждений, а также путаной публицистики. 
Не лучше обстоит дело и с накопившимися за тысячелетия 
этическими и эстетическими предрассудками и суждениями, 
не говоря уже о несостоятельной логической аргумен¬ 
тации 113 . 

Такое начинание принесло бы большую пользу и в прак¬ 
тической жизни людей. Это доказали уже его предшест¬ 
венники — числа и элементарные арифметические опера¬ 
ции, единицы измерения пространственных, временных, 
тепловых, электротехнических величин, языки матема¬ 
тических и химических формул, специализированные язы¬ 
ки других наук. Что же касается создания понятий, уста¬ 
новления обозначений для них и текущей работы по их 
уточнению, т. е. задач семантики и морфологии, то едва 
ли эти задачи представят большие трудности, чем создание 
понятий, лежащих в основе точных наук, и установление 
связи между ними. А в этих науках уже до некоторой 
степени достигнуто единодушие в терминологии и непре¬ 
рывно ведется дальнейшая работа по уточнению поня¬ 
тий и по созданию усовершенствованной системы обозна¬ 
чений. 

Как и следовало ожидать, задачи инженерной линг¬ 
вистики при ближайшем рассмотрении оказываются доволь¬ 
но сложными. К тому же они отягощены не легко разре¬ 
шимыми проблемами: может, например, случиться, что 
рабочее понятие, на котором в конце концов остановились, 
начав им практически пользоваться, в один прекрасный 
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день начнет, так сказать, растекаться под руками и вслед¬ 
ствие этого создастся совершенно новая ситуация. Другой 
момент, который также следует принять во внимание, 
состоит в том, что понятие бесполезно, если для него не 
будет решена проблема соотнесения с реальными объек¬ 
тами; иначе говоря, если в наличии не будет практически 
реализуемого метода, который в каждом конкретном 
случае позволял бы выяснить, применимо ли оно в дан¬ 
ном случае или нет. В точных науках часто с самого 
начала исходят из этого требования: понятие определяется 
путем указания соответствующих] операций и правил 
измерения соответствующих величин. 

Поясним сказанное на общеизвестном примере — поня¬ 
тии пространственного размера, длины отрезка. Эта «вели¬ 
чина» включает в себя три аспекта: понятие длины самой 
по себе — так сказать, тип величины,— затем единицу 
длины и в конкретном случае — число, являющееся резуль¬ 
татом измерения. Что касается единиц длины, то перво¬ 
начально их устанавливали, руководствуясь размерами 
человеческого тела: фут (длина ступни), локоть, шаг и т. д.; 
меры для площади устанавливались в связи с сельско¬ 
хозяйственными работами, например морген * и т. п. 
Эти меры изменялись от страны к стране, от провинции 
к провинции. Метр, употреблявшийся на европейском 
континенте в качестве меры длины, первоначально был 
определен по отношению к длине земного меридиана; 
в качестве единицы измерения хотели выбрать одну соро¬ 
камиллионную его часть. Эталон метра в Париже и копии 
с него в других странах некоторое время удовлетворяли 
техническим и научным потребностям. Сейчас метр опре¬ 
деляется с ссылкой на атомные процессы. XI Генераль¬ 
ная конференция мер и весов в Париже в 1960 г. уста¬ 
новила: «Метр равен 1 650 763,73 длины волны, испускае¬ 
мой в вакууме атомом криптона с атомным весом 86 при 
переходе из состояния 5 d b в состояние 2р 10 ». Мы видим, 
что метр определяется теперь со столь высокой точностью, 
что имеет смысл говорить о стомиллионной части метра; 
можно даже, опираясь на другие данные, осмысленно 

* Морген (нем. der Morgen — утро)—немецкая земельная мера, 
равная 0,25 га.— Прим, персе. 
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говорить об «элементарной длине», равной примерно 
одной стомиллиардной части метра. 

Или возьмем промежуток времени. Первоначально 
было достаточно, сославшись на вращение Земли, опре¬ 
делять секунду как 1/86 400 средних солнечных суток. 
В 1956 г. было постановлено: «Секунда есть 1/31 556 925,9747 
тропического года, начавшегося 0 января 1900 г. в 12 час. 
эфемеридного времени» 114 . Здесь единица измерения опре¬ 
деляется числом, содержащим двенадцать цифр. Поэтому 
имеет смысл говорить и о миллиардной доле секунды. 
Измерения в таких единицах — так называемая нано¬ 
секундная измерительная техника 115 — во многих физи¬ 
ческих институтах являются повседневным делом. На осно¬ 
ве данных физики высоких энергий имеет смысл говорить 
об отрезках времени порядка одной стотысячной части 
триллионной доли секунды. 

На первый взгляд кажется, что введением столь точно 
определенных понятий затронутая проблема исчерпы¬ 
вается. Однако это не так. Говоря о длинах предметов 
и промежутках времени, мы имеем дело с пространством 
и временем. Кант видел в них формы созерцания, явля¬ 
ющиеся предпосылками человеческого познания. Все, что 
мы переживаем, мы переживаем в формах созерцания 
«рядом» и «друг за другом». Но переживаемое простран¬ 
ство и переживаемое время есть нечто отличное от величин, 
которые нам требуются для объективного описания про¬ 
цессов природы. Со времени Эйнштейна известно, что 
говорить о длине отрезка имеет смысл лишь тогда, когда 
мы вместе с тем говорим о длинах стержней, и что, когда 
мы говорим о промежутках времени, мы должны говорить 
и о ходе часов. И в обоих случаях мы не достигнем цели, 
если не вовлечем заодно в наши рассуждения и рассмот¬ 
рение универсальной мировой константы — скорости све¬ 
та в пустоте. Длина и промежуток времени сами по себе 
потеряли свой абсолютный смысл. Два движущихся друг 
относительно друга наблюдателя получат при измерении 
одного и того же стержня различные длины, а измеряя 
один и тот же процесс, они будут иметь дело с различными 
продолжительностями времени. Только «мировые интер¬ 
валы», т. е. расстояния между точками пространства- 
времени, имеют объективное значение, т. е. представляют, 
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собой величины, не зависящие от движения наблюдателя 
Если привлечь к рассмотрению еще и силы гравитации, 
то и они также будут оказывать влияние на «вре¬ 
мя». 

Это лишь один из многих возможных примеров. С его 
помощью мы лишь хотели пояснить проблемы, связанные 
с замыслом создания концептуально и логически совер¬ 
шенного и высоко эффективного языка. Здесь можно 
было бы, однако, возразить, что, раз дело обстоит таким 
образом, следует подождать, пока фундаментальные науки 
не решат всех предварительных проблем. Тогда уже смогут 
взяться за дело инженеры-лингвисты и сконструировать 
что-нибудь полезное для целей коммуникации. Однако, если 
бы мы стали действовать таким образом, дело никогда не 
сдвинулось бы с мертвой точки. Ведь известны проблемы, 
которые могут быть решены лишь в процессе продвижения 
к цели и никак не раньше. Они сами обнаруживаются 
лишь в пути. 

Современная наука представляет собой открытую систе¬ 
му, нити которой тянутся во всех направлениях и которая 
постепенно, шаг за шагом достраивается. Поэтому нельзя 
ждать. В других областях инженеры тоже не медлили с ре¬ 
шением своих практических проблем, даже если фунда¬ 
ментальные науки еще не создали стройной теории. Теп¬ 
ловые двигатели предшествовали термодинамике, и все 
же они работали, хотя, конечно, поначалу с плохим коэф¬ 
фициентом полезного действия. 



Глава 8 «...НО ТЫ ВСѲ раСПОЛОЖИЛ Мерою, 

числом и весом» 

(Книга премудрости Соломона, 11, 21) 


Шесть лиц, участвовавшие в описываемом 
ниже эксперименте, получили задание назвать одно за дру¬ 
гим тысячу чисел, выбирая их как можно более беспо¬ 
рядочным образом. Требовалось, чтобы это были целые 
числа от 1 до 9. Один из участников эксперимента начал 
следующим образом: 1, 3, 7, 6, 2, 1, 8, 3, 7, 4; другой начал 
так: 2, 3, 5, 8, 6, 2, 1, 3, 5, 9. После того как эти числа были 
названы, их ввели в электронную вычислительную маши¬ 
ну. Эксперимент имел своей целью показать правильность 
нашего утверждения, что ни один человек не может про¬ 
извести на свет чего-либо абсолютно неупорядоченного. 

Рассмотрим распределения частот, получившиеся в ходе 
нашего эксперимента и представленные на рис. 40. Рас¬ 
смотрим сначала график Б (Бритта). Здесь сразу видно, 
что числам 1, 2, 3, 4 отдано отчетливое и сильное пред¬ 
почтение перед числами 5, 6, 7, 8 и 9. Самым излюбленным 
числом Бритты было 4, которое было выбрано ею в 15,5% 
всех случаев (для сравнения заметим, что среднее значе¬ 
ние равно 11,1%). Альберт (А) отдал явное предпочтение 
числам 1 и 8, которые встречаются соответственно в 13,3% 
и 13,4% всех случаев. Сходные отклонения наблюдаются 
и в распределениях частот у других участников экспе¬ 
римента. 

Насколько участникам нашего эксперимента не уда¬ 
лось придерживаться требуемой от них беспорядочности 
выбора чисел? Насколько им пришлось против своей 
воли подчиниться порядку? Чтобы ответить на эти вопросы, 
мы вычислили для наших шести распределений суммы 
абсолютных величин отклонений от среднего, равного 
11,1%. Полученные числа оказались между 9,3% и 18,3%. 
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Для дальнейших исследований были составлены кор- 
релограммы в том виде, как они уже были использованы 
и разъяснены нами в различных местах книги. Первая 
из приведенных на рис. 40 коррелограмм дает для числа 1 
корреляцию, равную 12,5%. Это означает, что если мы 
в числовой последовательности К (Кристоф) встречаем 
число больше пяти, то вероятность того, что следующее 
число снова будет принадлежать к верхней половине 
нашей совокупности чисел 1, 2, . . ., 9, больше вероят¬ 
ности того, что оно попадет в его нижнюю половину. 
Будем называть два следующих друг за другом числа из 
верхней (или нижней) половины нашей совокупности одно¬ 
именными. Тогда корреляция 12,5%, соответствующая 
числу 1 на горизонтальной оси нашей первой коррело- 
граммы, показывает, что одноименные соседние числа 
притягиваются сильнее, чем разноименные. А это равно¬ 
значно обнаружению в данной последовательности опре¬ 
деленного порядка. Значение корреляции, соответствую¬ 
щее числу 1 на горизонтальной оси, относится к парам 
непосредственно друг за другом следующих чисел. 

Рассмотрим теперь в наших числовых последователь¬ 
ностях пары, состоящие из чисел, следующих друг за дру¬ 
гом через одно. Подобные операции мы уже проделывали 
раньше при изучении предложений и метрических эле¬ 
ментов текста. Соответствующая этой корреляции точка 
нанесена на графике против значения 2 на горизонтальной 
оси. По вертикальной оси мы находим для нее значение, 
равное—10,5%. Знак этой корреляции показывает, что 
в парах рассматриваемого типа разноименные числа при¬ 
тягиваются сильнее, чем одноименные, а насколько силь¬ 
нее — видно из абсолютной величины корреляции. 

4 Рис. 40. Пяти участникам эксперимента даже отдаленно не уда¬ 
лось называть числа от 1 до 9 так чтобы получилась 
случайная последовательность. 

Дама по имени Бритта отдала предпочтение числам от 1 до 4 и обошла своим 
вниманием числа от 5 до 9. Мужчина Альберт пренебрег числом 2. Оба отдали 
предпочтение числу 1. Это могло бы представить интерес для психоанализа и 
кабалистикиЧв. Нас же интересует то, что в соответствии с их коррелограммами 
последовательности названных чисел определенно не являются случайными 
последовательностями. Этим обстоятельством мы в заключение хотели проил¬ 
люстрировать некий общечеловеческий феномен, состоящий в том, что никто не 
может произвести на свет чего-либо совершенно неупорядоченного. Поэтому 

во всех творениях рук человеческих имеет смысл искать допускающий коли¬ 

чественное измерение порядок. 
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Все это можно на психологическом уровне истолковать 
следующим образом: после того как участник опыта назвал 
два больших числа, у него появилось желание немедленно 
перейти в другую область последовательности, чтобы 
достичь желаемой беспорядочности. Однако это ему плохо 
удается. У участника Э (Эмиль) получается иной порядок, 
чем у К: у Э корреляция оказывается отрицательной уже 
для непосредственно соседних чисел. 

В начале этой книги мы сказали, что при правильных 
вычислениях или измерениях человек всегда получает 
объективные результаты независимо от того, идет ли 
речь об измерениях в области естественных наук или 
в области явлений духовной культуры. 

Это ожидание объективных результатов покоится на 
убеждении, что космос как в большом, так и в малом про¬ 
низан порядком, проявляющимся в определенных конфи¬ 
гурациях элементов и их совокупностей или допускающим 
сведение к таким конфигурациям, и что этот порядок 
может быть раскрыт описанием расположения элементов 
и точно охарактеризован числом и мерой. При этом такое 
убеждение имеется у нас и тогда, когда мы почти ничего 
не знаем о «сути» этих элементов, не знаем даже, являются 
ли они вещами или процессами, предметами или «чисты¬ 
ми» состояниями, как это, например, обстоит с элемен¬ 
тарными частицами в физике высоких энергий. 

В естественных науках и технике убеждение в универ¬ 
сальности, объективности действующих точных отноше¬ 
ний порядка представляется, вообще говоря, достаточно 
обоснованным. Демокрит, Платон, Аристотель, Фома Ак¬ 
винский, Юм, Кант, равно как и представители совре¬ 
менных теоретических наук, размышляли и размышляют 
над тем, как наше познание складывается из «внутрен¬ 
него» и «внешнего», из субъективной и объективной состав¬ 
ляющих. Убедительное доказательство того, что мы кое- 
что объективно знаем о природе — причем знаем сегодня 
больше, чем вчера,— для большинства людей состоит 
просто в том, что мы сегодня можем больше, чем могли 
вчера. Знаний эпохи Возрождения или даже прошлого 
столетия было бы недостаточно для того, чтобы построить 
эффективно действующую электронную вычислительную 
машину или послать космический корабль на Луну. 
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Таким образом, наши законы природы не могут быть 
основаны только на том, что мы сами накладываем на 
природу сетку отношений порядка, подсказанную нам 
ложной верой в то, что мы объективно познали законы 
природы. Среди множества систем понятий, которые можно 
придумать, мы должны напасть на такие, которые отно¬ 
сятся к чему-то объективному, действительно существую¬ 
щему в самой природе в виде конфигурации элементов. 

Читатель может сказать: хорошо, пусть в природе царят 
закон и порядок, пусть все расположено, как сказано 
в «Книге премудрости», «мерою, числом и весом». Тогда мы, 
применяя количественные исследования, можем откры¬ 
вать существующие регулярности и законы и тем самым 
получать возможность предсказывать события и исполь¬ 
зовать научную методику. Но с творчеством в области куль¬ 
туры дело обстоит, казалось бы, иначе: «Дух витает там, где 
хочет», он не связан порядком, правилом или законом. 
Политика, история, философия, поэзия, живопись и музы¬ 
ка не подчиняются каким-либо законам, которые соответ¬ 
ствовали бы законам, действующим в природе. Поэтому 
здесь нельзя делать предсказания о ходе событий и подчи¬ 
нять себе грядущее. Если в космосе и в природе право¬ 
мерно искать законы, доверяя мере и числу, то в области 
культуры это лишено всякого смысла. 

В противоположность этому мы выдвигаем наше едва 
ли могущее быть опровергнутым утверждение, что никто 
не в состоянии сделать что-то, что было бы в любых отно¬ 
шениях неупорядоченным. Мы весьма кратко пояснили 
это на примере эксперимента с шестью испытуемыми. 

Мы можем следующим образом интерпретировать наш 
основной тезис: во всех без исключения случаях наряду 
с вопросами «что?» и «как?» имеет смысл задавать и вопрос 
«сколько?». Часто в противовес слову «сколько» ссыла¬ 
ются на чувства. Но и всякое чувство в каждый момент 
времени имеет определенную интенсивность, которая поз¬ 
воляет применять к нему такие понятия, как «слабое», 
«глубокое» или «сильное». Поэтому со временем, вероятно, 
окажется возможным измерять и физиологически объек¬ 
тивно устанавливаемые корреляты того, что во внутреннем 
переживании является для нас чувством. 

Итак, если мы станем на эту «почти пифагорейскую» 



440 В. Фукс 


точку зрения относительно роли числа в вещах и отноше¬ 
ниях нашего мира, то она с необходимостью приведет нас 
к тезису о том, что никто не может сделать чего-либо 
совершенно неупорядоченного. Отсюда, однако, выте¬ 
кает и то, что всюду имеет смысл искать такие отношения 
порядка, которые допускали бы абстрактное описание 
и количественное выражение. Не только в природе, где 
это в значительной мере уже делается, но и в области 
духовной культуры. 
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О поиске музыкальной информации' 


МИР является языком программирования и 
одновременно языком для поиска музыкальной информа¬ 
ции (MIR — Musical Information Retrieval). Отсюда выте¬ 
кает, что всякое выражение какой-либо теоретико-музы¬ 
кальной функции средствами языка МИР является в то же 
время и машинной программой для вычисления ее зна¬ 
чений. В этом частном, но практически важном смысле уже 
простая постановка вопроса теоретико-музыкального ха¬ 
рактера позволяет автоматически получить и ответ на него. 

Рассмотрим пример программы на языке МИР (рис. 1). 
Этот пример не касается какой-либо важной теоретико¬ 
музыкальной проблемы, зато он помогает лучше понять 
структуру языка МИР. Предварительно, однако, следует 
упомянуть о некоторых соглашениях, которые должны 
быть нами приняты. 

1. Печатая программу, следует дополнительным пере¬ 
черкиванием отличать букву «О» от цифры нуль. 

2. Всякая напечатанная строка программы пред¬ 
ставляет собой одну команду языка МИР. Эта команда 
обычно пробивается на отдельной перфокарте; соответ¬ 
ственно этому программа на МИРе подготавливается для 
вычислительной машины в виде колоды таких перфокарт. 

3. Всякое музыкальное сочинение, подлежащее обра¬ 
ботке с помощью программы, написанной на языке МИР, 


* Несколько переработанный доклад на годичном зимнем соб¬ 
рании Ассоциации музыкальных библиотек (Чикаго, 20 января 
1966 г.), представленный также объединенной сессии Вашингтон¬ 
ского филиала Американского музыковедческого общества и 
Вашингтонско-Балтиморского филиала Ассоциации музыкальных 
библиотек (Вашингтон, 12 февраля 1966 г.). (Перевод дается 
с незначительными сокращениями.— Прим, ред.) 
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должно иметь, по используемой мною терминологии, 
линейно расчлененный вид или должно быть приведено 
к такому виду. Только после этого можно перфорировать 
музыкальный текст для ввода в машину. Мы говорим, 
что партитура находится в линейном членении, если каж¬ 
дая партия в этом членении может быть исполнена на 
инструменте, который в каждый момент времени может 
воспроизводить звук всего лишь одной высоты. Для обо¬ 
значения партии в линейном членении используется тер¬ 
мин линия (Іупе). Следовательно, письменным аналогом 
монофонической музыки является сочинение, линейное 
членеьие которого состоит всего из одной партии, т. е. 
сочинение, полная партитура которого состоит из одной- 
единственной линии. Другими словами, то, что я ввел 
в рассмотрение, является монолинеарным сочинением. 

4. Термин нота используется здесь в качестве родо¬ 
вого имени для целых, половинных, четвертных и т. д. 
нот, а также для целых, половинных, четвертных и т. д. 
пауз. 

Четыре начальные команды программы, приведенной 
ь нашем примере, интерпретируются следующим образом. 
Первая команда может быть перефразирована как: 
«Перейти к разделу, называемому Andante con moto», 
или, еще лучше: «Перейти к первой ноте на первой линии 
в первом такте раздела, называемого Andante con moto». 
Вторая команда может быть интерпретирована как: «Пе¬ 
рейти к такту 19», или, более точно: «Перейти к первой 
ноте на первой линии в 19-м такте данного раздела» 
(после выполнения первой команды это будет раздел, 
называющийся Andante con moto). Третья и четвертая 
команды будут означать соответственно: «Перейти к пер¬ 
вой ноте на второй линии в данном такте данного раздела» 
и «Перейти к пятой ноте данной линии в данном такте 
данного раздела». Результирующий эффект от выполнения 
первых четырех команд состоит, следовательно, в выде¬ 
лении пятой ноты на второй линии в 19-м такте раздела, 
называющегося Andante con moto. 

Структура этих команд подчеркивает фундаменталь¬ 
ную особенность языка МИР, заключающуюся в том, что 
в каждый момент выполнения программы, написанной 
на МИРе, внимание концентрируется в точности на одной 
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ноте или паузе обрабатываемого музыкального сочинения 
Эта нота или пауза называется текущей нотой данного 
момента. Например, в процессе обработки соответствую¬ 
щего музыкального сочинения после выполнения первых 
двух команд нашей программы и перед началом выполне¬ 
ния третьей команды текущей нотой будет первая нота 
на первой линии в 19-м такте того раздела сочинения, 
который называется Andante con moto. Команды языка 
МИР T0SECT, T0MEAS, T0LYNE, T0N0TE, наряду 
с другими командами, специально используются для пере¬ 
хода к новым текущим нотам. 

Всякий раз, когда при помощи команд, сходных с упо¬ 
мянутыми, выбирается новая текущая нота, в ячейках 
памяти вычислительной машины накапливается полный 
набор данных, относящихся к этой ноте или паузе. Ячейки 
эти имеют в качестве адресов специальные имена, симво¬ 
лизирующие тип хранящейся в них музыкальной информа¬ 
ции. Например, машинная ячейка, имеющая в качестве адре¬ 
са трехбуквенный символ DNC, всякий раз, когда выбира¬ 
ется новая текущая нота, будет содержать имя так назы¬ 
ваемого «диатонического нотного класса» этой ноты. Более 
подробно, эта ячейка будет содержать в стандартном двоич¬ 
ном коде шесть знаков пробела, если нота является паузой, 
или букву В 125 с пятью последующими знаками пробела, 
если нота представляет собой си, си-бемоль, си-бекар, си- 
дубль диез и т. п. (принимается во внимание действие 
знаков альтерации, ключей и транспозиция инструмента). 
Поэтому сразу после выполнения первых трех команд 
рассматриваемой программы ячейка машины с символиче¬ 
ским адресом DNC будет содержать имя диатонического 
нотного класса первой ноты на второй линии в 19-м такте 
раздела Andante con moto. А непосредственно после выпол¬ 
нения четвертой команды та же ячейка будет содержать 
имя диатонического нотного класса пятой ноты на второй 
линии в этом такте. 

Представление о разнообразии свойств текущей ноты, 
которые подобно диатоническому нотному классу могут 
быть использованы какой-либо программой, написанной 
на МИРе, дает следующий неполный их перечень. 

Номер линии; номер такта; номер ноты; регистровый 
класс; нотный класс (в «хроматическом» смысле); диато- 
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нический нотный класс; указатель лиги (он равен единице, 
если текущая нота залигована с предыдущей нотой на 
той же самой линии, и нулю — в противном случае); ука¬ 
затель тактовой черты (его значение указывает, следует 
ли за текущей нотой тактовая черта, и если да, то какая); 
указатель непосредственно предшествующего знака альте¬ 
рации (если он имеется); позиция на нотном стане; дли¬ 
тельность ноты (в терминах названия ноты или паузы 
и в числовом выражении — в долях целой ноты); ука¬ 
затель наличия у текущей ноты точек; номер группетто 
(например: 2, если текущая нота входит в дуплет; 3, если 
текущая нота входит в триплет); динамический указа¬ 
тель; указатель рекомендуемого редактором знака альте¬ 
рации; указатель наличия или отсутствия знака фрази¬ 
ровки и лиги; время начала ноты в такте (т. е. выражен¬ 
ное рациональным числом целых нот расстояние между 
началом такта, содержащего текущую ноту, и идеальным 
временем начала вступления текущей ноты); время начала 
поты в системе; название инструмента, исполняющего 
текущую ноту; знаки в ключе; метр; значение метра (в еди¬ 
ницах целой ноты); величина и направление транспози¬ 
ции данного инструмента; дата сочинения или публикации; 
фамилии композитора, автора текста, издателя, редакто¬ 
ра, аранжировщика; место сочинения или публикации; 
название, подзаголовок (в общем случае каждый раздел 
произведения имеет свой подзаголовок); фамилия лица, 
осуществившего подготовку музыкального произведения 
к вводу в машину; указатель темпа; метрономные ука¬ 
зания; общее число линий в музыкальной системе, содер¬ 
жащей текущую ноту; музыкальный интервал между 
текущей нотой и непосредственно предшествующей теку¬ 
щей нотой в диатоническом и хроматическом выраже¬ 
ниях. 

Все только что упомянутые свойства следует рассмат¬ 
ривать как синтаксические атрибуты текущей ноты. Поэто¬ 
му многие из программ, предназначенных для поиска 
музыкальной информации, будут состоять как из команд, 
осуществляющих переход от текущей ноты к другой, так 
и из команд, анализирующих частные синтаксические 
атрибуты той ноты, которая в момент анализа оказалась 
текущей. 
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Вернемся к нашей программе (рис. 1). Мы дошли до 
пятой команды, которая помечена меткой CAT. Эта коман¬ 
да означает следующее: если текущая нота (независимо 
от того, снабжена она точкой или нет, входит она в груп¬ 
петто или нет) является четвертной нотой или четвертной 
паузой, надлежит непосредственно перейти к команде 
с меткой D0G и выполнить ее; в противном случае надле¬ 
жит перейти к непосредственно следующей команде в тек¬ 
сте программы и выполнить ее. Разъясним это более под¬ 
робно. 

I Ячейка [машины с символическим адресом DURAT, 
подобно ячейке с символическим адресом DNC, хранит 
некоторые сведения о текущей ноте. Более детально — 
ее значение равно 4, если текущая нота является поло¬ 
винной нотой или половинной паузой; 5, если текущая 
нота является четвертной нотой или четвертной паузой; 
6, если текущая нота представляет собой восьмушку, 
и т. п. Команда C0MPAR языка МИР при ее выполнении 
сравнивает содержимое ячейки, символический адрес кото¬ 
рой стоит перед запятой, с содержимым ячейки, символи¬ 
ческий адрес которой стоит между первой и второй запя¬ 
тыми. (По соглашению, число с непосредственно пред¬ 
шествующим знаком равенства служит символическим 
адресом ячейки машины, содержащей представление этого 
числа в десятичной системе.) Поэтому в данном случае 
команда C0MPAR сравнивает содержимое ячейки, адрес 
которой DURAT, с представлением числа, пять. Если они 
равны (т. е. если текущая нота является четвертной нотой 
или четвертной паузой), управление передается той коман¬ 
де, метка которой совпадает с символическим адресом, 
находящимся в нашей команде C0MPAR после второй 
запятой. Если же они окажутся различными, управление 
передается следующей по порядку команде. Заметим, что 
независимо от результатов сравнения текущая нота не 
изменится, как не изменится и содержимое ячеек машины, 
хранящих информацию о текущей ноте. 

Предположим, что текущая нота оказалась четвертной 
нотой или четвертной паузой и что в соответствии с этим 
следующей должна быть выполнена команда с меткой 
HAT. Эта команда в действительности выясняет, имеется 
ли непосредственно за текущей нотой двойная тактовая 
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черта или, другими словами, дошли ли мы до конца^дан- 
ного сочинения (кодом двойной тактовой черты является 
число 3). Если в этом месте будет достигнут конец произве¬ 
дения, следующей будет выполнена команда с меткой ST0P, 
которая вызовет стандартную подпрограмму, называемую 
EXIT. Эта подпрограмма осуществляет необходимую 
заключительную калькуляцию. Если же конец сочинения 
еще не достигнут, будет выполнена команда T0N0TE + 1. 
Это приведет к тому, что ближайшая нота или пауза, 
расположенная на той же линии (но не обязательно в том 
же такте), станет новой текущей нотой. Следующая коман¬ 
да TRACAT безусловным образом передает управление 
команде с меткой CAT. Действуя таким образом, про¬ 
грамма подвергает той же самой обработке и дальнейшие 
ноты. 

Если в некоторый момент времени сравнение, осуще¬ 
ствляемое при выполнении команды с меткой CAT, даст 
положительный результат, управление будет передано 
команде с меткой D0G. Эта команда сравнит относя¬ 
щийся к текущей ноте текст (если таковой имеется) 
с шестибуквенным словом HELPED. Если этот текст 
действительно совпадает с HELPED, следующей будет 
выполнена очередная команда программы; в противном 
случае управление передается команде с меткой HAT. 
Появление буквы F на правом конце команды с меткой 
D0G изменило команду C0MPAR: вместо проверки на 
совпадение теперь производится проверка на несовпаде¬ 
ние. Появление перед словом HELPED дополнительной 
буквы Н вызвано особенностями FAP (автокода 117 языка 
ФОРТРАН), для которого МИР является так называемым 
«макроязыком». 

Первая команда MPRINT рассматриваемой программы 
выдает на печать с соответствующими словесными заго¬ 
ловками номер такта, номер линии и номер ноты для теку¬ 
щей в момент выполнения этой команды ноты. Допустим, 
что мы хотим записать музыкальный интервал между 
текущей нотой и нотой, находившейся на линии 1 в момент 
начала текущей ноты линии 2. Ячейки машины, содер¬ 
жащие данные об интервалах, хранят информацию, свя¬ 
занную с интервалом между текущей нотой и непосред¬ 
ственно предшествовавшей ей текущей нотой; поэтому 

29* 
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в данном случае необходимо сделать текущей нотой соот¬ 
ветствующую поту на линии 1. Это сделает команда 
N0TEU, имя которой является сокращением для «Note 
up» («нота над»). Вторая команда MPRINT напечатает 
тогда интересующий нас интервал, а также фамилию 
автора музыкального сочинения, подвергавшегося обра¬ 
ботке. В заключение вызывается подпрограмма EXIT. 

Блок-схема рассмотренной программы приведена снизу 
на рис. 1. Того немногого, что было сказано, пожалуй, 
достаточно, чтобы понять, насколько неправильно было бы 
думать, что МИР способен выразить лишь бессодержа¬ 
тельные, никчемные теоретико-музыкальные функции; 
любая эффективно вычислимая теоретико-музыкальная 
функция может быть выражена с помощью этого языка. 
Более полное описание языка МИР представлено в моей 
диссертации. 

Я так долго останавливаюсь на языке МИР по той 
причине, что это, как мне кажется, наиболее продвинутая 
из существующих система поиска музыкальной информа¬ 
ции, и она может служить реалистической базой для 
разработки более совершенных систем. 

Одним из очевидных усовершенствований данной 
системы было бы устранение необходимости в перфориро¬ 
вании музыкального текста, подлежащего обработке про¬ 
граммой, написанной на языке МИР. Процесс перфориро¬ 
вания отнимает много времени и не гарантирует полной 
безошибочности, что вынуждает прибегать к повторным 
пробивкам или контрольному считыванию. В Принстон¬ 
ском университете мы провели эксперименты с «пробным 
прослушиванием» перфокарт, используя программу 
MUSIC IV. Эта программа, разработанная фирмой «Белл», 
служит для электронного синтеза музыки, записанной 
на перфокартах. Однако чтобы иметь возможность приме¬ 
нять различные сложные программы, данные на перфо¬ 
картах должны быть точными также и в отношении той 
информации, которая не используется программой 
MUSIC IV; поэтому пробное прослушивание не является 
панацеей от всех бед. 

Современное состояние технологии устройств для опти¬ 
ческого распознавания информации таково, что имеет 
смысл исследовать возможность создания машины для 
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«чтения» общепринятой системы музыкальной нотации. 
Такое исследование должно было бы включить в себя 
тщательное изучение работы музыкальных граверов, 
изучение различных комплектов шрифтов, применяемых 
в музыкальной печати, а также выделение тех шрифтов, 
относительно которых можно надеяться, что машина сможет 
«читать» их. Предварительные оценки показывают, что 
создание такой машины обойдется примерно в один мил¬ 
лион долларов. Но зато машина смогла бы автоматически 
преобразовывать печатные партитуры или микрофильмы 
партитур в информацию на магнитных лентах или других 
носителях, пригодную для ввода в вычислительную 
машину, причем делала бы это со скоростью нескольких 
тысяч знаков в минуту. 

Независимо от того, каким путем музыкальная инфор¬ 
мация преобразуется в пригодную для машинного восприя¬ 
тия форму — путем ли ручной перфорации или с помощью 
устройств для распознавания образов,— ясно следующее. 
Если используемые нами форматы информации стандарти¬ 
зованы или могут быть сделаны совместимыми при помощи 
преобразований, программно осуществимых на вычисли¬ 
тельных машинах, эта информация становится доступной 
не только подготовившей ее группе, но и любому другому 
человеку, интересующемуся тем же самым сочинением. 
Естественно, должна быть создана хорошая система 
оповещения заинтересованных лиц о факте существо¬ 
вания таких данных и система их распространения (мы 
уже не говорим о том, что идеальным было бы централи¬ 
зованное хранение музыкальных сочинений в доступной 
для машинного восприятия форме). Уместно также заме¬ 
тить, что до тех пор, пока стоимость машины для чтения 
музыкальных текстов будет превосходить бюджет любой 
отдельно взятой исследовательской группы, участвующей 
в таком обмене, создание машины может оказаться под силу 
только объединению заинтересованных организаций. Раз¬ 
витие средств передачи информации поможет преодолеть 
физическую разобщенность людей, так что музыковеды- 
теоретики в Монтане и Манитобе смогут использовать 
новые системы разделения времени для запроса музы¬ 
кальных данных из Чикаго в реальное время и за невы¬ 
сокую плату. 
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Я ввел бы вас в заблуждение, если бы создал у вас 
иллюзию, что большинство оставшихся проблем уже носит 
чисто технический характер. Поиск музыкальной инфор¬ 
мации, как я его понимаю,— это извлечение из большой 
совокупности музыкальных данных некоторой их части, 
отвечающей определенным музыковедческим требова¬ 
ниям. После создания языка МИР стало ясно, что задача 
извлечения из большой совокупности музыкальных дан¬ 
ных какой-либо ее части, описываемой некоторой про¬ 
граммой на МИРе, не составляет больше проблемы. 
Однако большинство высказываний музыковедческого 
характера не записано на МИРе. Многие из этих выска¬ 
зываний пока еще не приведены к теоретико-музыкаль¬ 
ному виду и потому не могут быть выражены на МИРе 
какой-либо программой. Но многие другие высказывания, 
по-видимому, являются теоретико-музыкальными и потому 
в принципе могут быть выражены на МИРе некоторыми 
программами (например, высказывания, что то или иное 
сочинение написано в сонатной форме, что одно произве¬ 
дение является вариацией другого или представляет 
собой пародию на другое сочинение). В этой области 
остается еще много проблем, но все они являются пол¬ 
ностью музыковедческими. Я верю, что решение их 
станет одной из центральных задач современного музыко¬ 
ведения. 

К счастью, новая техника машин с разделением вре¬ 
мени дает музыковедам возможность вступать с интере¬ 
сующим их музыкальным материалом в такое интенсивное 
взаимодействие, которое ранее было им недоступно. 
Поэтому эта техника может оказать ценную помощь 
в процессе формирования теории. Музыковед, имеющий 
дело с экспериментальным фрагментом теории, выражен¬ 
ным на языке, сходном с МИРом, может автоматически 
и в сущности немедленно выяснить, является ли его 
фрагмент теории правильным для соответствующих отрыв¬ 
ков из музыкальных* сочинений. Кроме того, он может 
получить синтезированную машиной пьесу, для которой 
его окончательно еще не проверенная теория дает хороший 
результат. Так как первая редакция теории, несомненно, 
окажется неадекватной, музыковед пожелает выяснить 
причины ее неадекватности. Здесь ему может оказать боль- 
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шую помощь система, основывающаяся на вычислительной 
машине, которая по его команде могла бы доставлять 
ему для просмотра куски из выбранных им музыкальных 
произведений. Можно надеяться, что это даст ему воз¬ 
можность разработать теорию, которая будет лучше 
соответствовать изучаемому им музыкальному материалу, 
если не непосредственно на основании доставленных ему 
машиной примеров, то хотя бы на основании их специфи¬ 
ческих модификаций. Теоретическую приемлемость или 
неприемлемость этих модификаций машина могла бы 
устанавливать сразу, как только они ей будут представ¬ 
лены. 



Мир— простой язык программирования 
для поиска музыкальной информации* 


Ниже в виде краткого руководства для програм¬ 
мистов дается описание одного специализированного 
языка программирования в области музыки, получившего 
название МИР **. 

Язык МИР был разработан в начале 1964 г. в каче¬ 
стве составной части предварительного исследователь¬ 
ского проекта, направленного на выяснение вопроса 
о том, в какой мере вычислительная машина может ока¬ 
заться полезной музыковедам при выявлении «скрытых» 
закономерностей, присущих музыке определенного типа. 
В данном проекте объектом исследования служили мессы 
Жоскена де Пре 11в . Полные партитуры каждой мессы 120 
(и нескольких связанных с ними пьес) были вручную 
перенесены на перфокарты с соблюдением условий сохра¬ 
нения «скрытой» информации ***. Затем для вычисли- 

* В этой статье описываются результаты исследований, 
проводившихся в отделении музыки Принстонского университета 
при частичной поддержке Национального научного фонда в виде 
государственной дотации университету. Проект консультировали 
профессоры Артур Мендель и Льюис Локвуд. Статья представляет 
собой часть диссертации автора на соискание ученой степени доктора 
философии (Принстонский университет, 1967). 

** Сокращенное описание языка МИР вместе с некоторыми 
общими замечаниями о поиске музыкальной информации приводится 
в статье [1] 1J 8. 

*** Неполный перечень этих условий, или соглашений, 
приводится в работе [2]. В принципе выполнение всех этих условий 
может обеспечиваться соответствующим образом запрограм¬ 
мированной вычислительной машиной совместно со специаль¬ 
ным автоматическим устройством. Скорее всего это должно 
быть оптическое распознающее устройство, способное узна¬ 
вать и отличать друг от друга «элементарные знаки» обще¬ 
принятой музыкальной нотации. Некоторые вопросы создания 
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тельной машины ИБМ-7094 была составлена программа, 
которая последовательно, шаг за шагом переносила дан¬ 
ные с перфокарт па магнитную ленту. Последние, кроме 
исходного музыкального текста, содержали еще и неко¬ 
торые вычисленные по нему звуко-музыкальные характе¬ 
ристики, такие, как высота и начало ноты *. Язык МИР 
был задуман с таким расчетом, чтобы в виде программы 
на этом языке могла быть представлена любая эффек¬ 
тивно вычислимая теоретико-музыкальная пропозицио¬ 
нальная функция, т. е. любой предикат, истинностные 
значения которого вычисляются исходя из нот, пауз, 
ключей и других «элементарных знаков» музыкальной 
нотации, собственно и образующих то или иное конкрет¬ 
ное сочинение. 

Программы, записанные на МИРе, представляют собой 
конечные упорядоченные списки команд этого языка. 
Система же математического обеспечения для автомати¬ 
ческого выполнения этих программ была спроектирована 
для вычислительной машины ИБМ-7094 таким образом, 
чтобы любая магнитная лента, полученная с помощью 
упомянутой выше преобразующей программы, могла 
использоваться в качестве исходных данных для произ¬ 
вольной программы на МИРе **. 

Для того чтобы исследовательский проект мог в крат¬ 
чайший срок дать результаты, в нем были предусмотрены 
некоторые ограничения. Они вытекали из того «диалекта» 

устройства подобного рода рассмотрены в статье [3]. Мессы 
Жоскена были отперфорированы по критическому изданию Общества 
по изучению' истории голландской музыки (Vereniging ѵоог 
Nederlandse Muziekgeschiedenis), в котором музыка записана с 
использованием современной общепринятой музыкальной нотации. 

* Объединение этой преобразующей программы с вариантом 
программы MUSIC IV (детально описанной в работах [4, 5] и 
кратко в [6]) было произведено Тобиасом Робисоном. Это объеди¬ 
нение дает возможность автоматического звуковоспроизведения 
музыкального' сочинения, закодированного на перфокартах. Хотя 
это воспроизведение отражает лишь нотную запись и не дает 
представления о тембре, степени громкости и абсолютном темпе, 
а также не воспроизводит словесного текста, оно оказалось 
пригодным для «пробного» прослушивания содержимого пер¬ 
фокарт. 

** Эта система была написана Тобиасом Робисоном, которому 
помогали Хьюберт С. Хау (младший) и автор этих строк, на 
BEFAP — варианте FAP, принятом в фирме «Белл», 
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общепринятой современной музыкальной нотации, на кото¬ 
ром записано упомянутое выше критическое издание месс 
Жоскена. Отсюда последовали и некоторые ограничения 
в языке МИР. Эти ограничения включают в себя не только 
тривиальные запреты порогового характера вроде запре¬ 
щения употреблять ноты более чем с тремя точками *, 
разрешения образовывать дуплеты, триплеты и т. д., но не 
вложенные группетто и др., но также и более существен¬ 
ные положения. Так, требуется, чтобы все партитуры, 
рассматривающиеся в проекте, были представлены в ли¬ 
нейном членении, т. е. в таком членении, при котором 
каждая партия представляет собой линию **. 

По тем же причинам МИР не был сделан столь гибким, 
каким он мог бы быть. МИР является макроязыком 1 ® 1 
языка FAP ***. Хотя это обстоятельство и дает воз¬ 
можность вставлять команды FAP на любое место про¬ 
граммы, написанной на МИРе, оно все же вносит элемент 
зависимости от машины. Исходные теоретико-музыкаль¬ 
ные понятия языка МИР выбраны значительно более 
дробными, чем это обычно принято делать в теоретико¬ 
музыкальных исследованиях. Это позволяет сконструиро¬ 
вать, например, понятие неаполитанского секстаккорда 122 
из исходных понятий языка МИР****. Легко осуществимые 
расширения, которые позволили бы применять в качестве 
части программы на МИРе модификацию ленты с вход¬ 
ными данными или осуществлять «композицию» ленты с 
выходными данными, в языке не предусматривались *****. 

* В этой статье слово «нота» используется в качестве 
родового имени для целых, половинных, четвертных и т. д. нот, 
а также для целых, половинных, четвертных и т. д. пауз. 

** Партия, грубо говоря, представляет собой линию, если 
ее можно исполнить на инструменте, который в каждый момент 
времени способен воспроизводить звук всего лишь одной высоты. 

*** По первым буквам английского; словосочетания 
«FORTRAN Assembly Program», означающего автокод для 
ФОРТРАНА.— Прим, перев. 

**** Разумеется, такое понятие, однажды построенное в виде 
подпрограммы на языке МИР, в дальнейшем может быть использова¬ 
но без повторного построения, упоминанием лишь одного его имени. 

***** Способность выдавать ленту с выходными данными, 
имеющими тот же самый формат, что и входная информация, необ¬ 
ходима для осуществления «деривационного» музыкального анализа: 
да каждом шаге деривационного анализа получение музыкального 
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МИР, насколько нам известно, является единствен¬ 
ным практически осуществленным специализированным 
языком программирования, предназначенным для записи 
и вычисления теоретико-музыкальных пропозициональ¬ 
ных функций. Однако вскоре может оказаться более 
разумным вместо фрагментарного улучшения МИРа заме¬ 
нить этот язык системой, в которой шире используются 
возможности машинной обработки музыкальной инфор¬ 
мации. Чтобы понять это соображение, достаточно вспом¬ 
нить о недавних успехах в области вычислительной тех¬ 
ники *. 

МИР дополняет FAP в двух отношениях. Во-первых, 
МИР занимает определенный участок ферритовой памяти, 
состоящий из ячеек, способных хранить 36-разрядные 
двоичные машинные слова. Эти ячейки имеют символические 
адреса, содержащие в себе указание на тип музыкальной 
информации, которая будет храниться в этих ячейках. Во- 
вторых, в МИРе имеются команды , позволяющие запраши¬ 
вать и изменять информацию, хранящуюся в этих ячейках. 

Команды языка МИР удобно рассматривать как непо¬ 
средственные приказы специализированной машине, выпол¬ 
няющей специфические операции над музыкальной инфор¬ 
мацией **. Наиболее существенной особенностью этой 
гипотетической машины является то, что ее центральная 
память может содержать в каждый момент времени инфор¬ 
мацию, описывающую не более одной ноты. Эта нота 
(или пауза) называется текущей нотой для данного 
момента. Когда нота сочинения, подвергаемого обработке 
в соответствии с описанными ниже командами МИРа, 

сочинения, ноты которого вычисляются по ранее полученной части 
сочинения, состоит в применении специфических правил анализа. 
Поскольку различные важные традиционные системы музыкального 
анализа можно рассматривать как системы деривационного ана¬ 
лиза, эту способность следует признать существенной. 

* См. [7]. О возможных последствиях этих успехов новой 
технологии (в частности, развития систем с разделением времени 
и новых графических устройств ввода-вывода для справочно¬ 
библиотечного делаі см. [8]. 

** На самом деле команды языка МИР служат информацией, 
которую FAP преобразует в машинный язык одной из вычи¬ 
слительных машин серии ИБМ-700. Это преобразование осуще¬ 
ствляется в соответствии с «макроопределениями», которые отно¬ 
сятся к упомянутой выше системе математического обеспечения, 
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является текущей нотой, полный набор данных, относя¬ 
щихся к этой ноте и к музыкальному интервалу между 
ней и непосредственно предшествующей нотой, автомати¬ 
чески записывается в ячейки памяти, зарезервированные 
для МИРа. Содержимое этих ячеек, определяемое непо¬ 
средственно по текущей ноте, описывается ниже: сначала 
приводятся символические адреса, затем описания их 
содержимых *. 

LYNEN0 (LYNE Number — номер линии) 1аз . Номер 
линии, на которой находится текущая нота. Условимся 
во всякой системе нотных линеек в линейном членении 
присваивать самой верхней линии номер один, следующей 
за ней линии — номер два и т. д. 

MEASN0 (MEASure Number — номер такта). Номер 
такта, в котором расположена текущая нота. Условимся 
самому левому такту в каждой части присваивать номер 
один **. Примененный в языке «диалект» современной 
общепринятой музыкальной нотации предусматривает, 
что для всякого положительного числа і, не превосходя¬ 
щего числа тактов в данпой части, і-й такт каждой партии 
линейного членения совпадает с і'-м тактом всякой другой 
партии этого членения. 

N0TEN0 (NOTE Number — номер ноты). Номер теку¬ 
щей ноты на ее линии внутри такта. Счет ведется слева 
направо, начинаясь с единицы для каждого нового такта; 
паузы включаются в число нот. 

CURN (CURrent Note — текущая нота). Эта ячейка 
содержит индекс текущей ноты — единый указатель места 

* Мы придерживаемся следующих соглашений. «0» обозначает 
букву О; «О» обозначает арабскую цифру «нуль». Последовательности 
арабских цифр обозначают числа, записанные в десятичной системе, 
и хранятся в ячейках в обычном двоичном представлении с нулями 
(в случае необходимости) слева. Последовательности из шести 
знаков представляют собой информацию, хранящуюся в ячейках 
в соответствии со стандартным двоичным, представленном, при 
котором на каждый знак отводится шесть двоичных разрядов; 
этими знаками могут быть заглавные буквы латинского алфавита, 
буква «Ь» (знак пробела) или небольшое число других знаков 
(включая и арабские цифры, но при условии, что по меньшей мере 
один из этих шести знаков не является арабской цифрой). 

** Можно вести счет тактов и не от начала части, если отпер- 
форированная музыкальная информация в надлежащих местах 
снабжена собственными метками. 
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текущей ноты в подвергающемся обработке сочинении. 
Ячейка CURN предназначена для использования вместе 
с командой T0CURN, описываемой ниже. Знать точную 
структуру этой информации для применения языка не обя¬ 
зательно, и она здесь не детализируется. 

REGCL (REGister CLass — регистровый класс 124 ). 14, 
если текущая нота является паузой. В противном случае 
это регистровый класс высоты, представленной текущей 
нотой, с учетом требуемой инструментом транспозиции. 
Следуя Юнгу [91, нотам от среднего С до В той же октавы 
(которое может быть записано как С[?) приписывается 
регистровый класс 4; нотам следующей октавы приписы¬ 
вается регистровый класс 5 и т. д. 125 

N0TECL (NOTE-CLass — нотный класс). 14, если 
текущая нота является паузой. В противном случае это 
нотный класс текущей ноты (т. е. высотный класс высоты, 
представленный текущей нотой) с учетом требуемой 
инструментом транспозиции. Все С, ВД и отно¬ 

сятся к нотному классу 0; все СД относятся к нотному 
классу 1; . . .; все В относятся к нотному классу 11. 

SEMIT0 (SEMITOne — полутон). 0, если текущая 
нота является паузой. В противном случае с учетом 
требуемой инструментом транспозиции это число полу¬ 
тонов, на которые текущая нота превышает ноту с реги¬ 
стровым классом 0 и нотным классом 0. (Например, 
содержимое SEMIT0 равно 78, если нота, сделавшаяся 
текущей, находится в 6-м регистровом и 6-м нотном 
классах 12в .) 

DNC (Diatonic Note-Class — диатонический нотный 
класс), bbbbbb, если текущая нота является паузой. 
В противном случае это (с учетом требуемой инструментом 
транспозиции) диатонический нотный класс текущей 
ноты в виде Abbbbb, Bbbbbb, Cbbbbb, Dbbbbb, Ebbbbb, 
Fbbbbb или Gbbbbb соответственно диатоническому 
нотному классу текущей ноты А, В, С, D, Е, F или G. 
(Все А, АД, АД Д, А|?, А|?|? и At? относятся к диатони¬ 
ческому нотному классу А и т. д.) 

TIEIND (TIE INDex — указатель лиги). 1, если 
текущая нота залигована с непосредственно предшествую¬ 
щей нотой на той же самой линии; в противном случае 0. 

BARLIN (BAR LINe — тактовая черта). 0, если 
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за текущей нотой непосредственно (т. е. без промежуток 
ной ноты или паузы) не следует тактовая черта; 1, если 
за текущей нотой непосредственно следует простая такто¬ 
вая черта, которая не означает конца нотного стана; 
2, если за текущей нотой непосредственно следует простая 
тактовая черта, заканчивающая нотный стан; 3, если 
за текущей нотой непосредственно следует двойная такто¬ 
вая черта. 

PRECAC (PRECeding Accidental — предшествующий 
знак альтерации). О, если текущей ноте непосредственно 
не предшествует знак альтерации; в противном случае 
значение вычисляется в соответствии с таблицей: 


Значение 

РВЕСАС 


Непосредственно 
предшествующий знак 
альтерации 


1 Диез # 

2 Бемоль р 

3 Двойной диез ## 

4 Бекар £ 

5 Бекар диез 

6 Бекар бемоль 

7 Двойной бемоль |?|? 


STAFP0 (STAFf Position — позиция в нотном стане). 
55, если текущая нота является паузой; в противном 
случае — номер позиции текущей ноты в нотном стане, 
определяемый по следующей диаграмме: 


53 


54 


51 

49 


52 

50 


47 

45 


Верхние 

дополнительные 

линии 



МИР — простой язык программирования 463 


35 

33 

31- 


36 

34 

32 


27 


25 


28 

26 


23 

21 

19 

17 

15 

13 

И 

9 


24 

22 

20 


16 

14 

12 

10 

8 


Нижние 

дополнительные 

линии 


DURAT (DURATion — длительность). Вычисляется 
в соответствии со следующей таблицей: 


Текущая нота 


1 Лонга 

2 Бревис 

3 Целая 

4 Половинная 

5 Четвертная 

6 Восьмая 

7 Шестнадцатая 

8 Тридцать вторая 

9 Шестьдесят четвертая 

10 Сто двадцать восьмая 

15 Нота, входящая в мелизм 


DURINT, DURNUM, DURDEN (DURation INTeger, 
NUMerator, DENominator — целая часть, числитель, зна¬ 
менатель длительности). Под значением длительности 
ноты подразумевается рациональное число, выражающее 
в долях целой ноты идеальную длительность ноты, за исклю¬ 
чением ноты, входящей в мелизм, длительность которой 
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считается равной 0. Если нота снабжена точками или 
является элементом группетто, это учитывается при 
вычислении значения длительности поты; однако действие 
знака ферматы в расчет не принимается. Значение длитель¬ 
ности данной ноты может быть единственным образом 
представлено «смешанным числом», состоящим из целой 
части и правильной несократимой дроби, причем так, 
что если числитель дроби равен 0, то знаменатель равен 1. 
Значение длительности текущей ноты, представленное 
в таком виде, хранится следующим образом: целая часть — 
в DURINT, числитель — в DURNUM и знаменатель — 
в DURDEN. 

D0TIND (DOT INDex — указатель точек). 0, 1, 2 
или 3 в зависимости от того, является ли текущая нота 
нотой без точек, нотой с одной точкой, нотой с двумя 
точками или нотой с тремя точками. (Отметим, что речь 
идет о точках, увеличивающих длительность ноты, а не 
о точках, обозначающих стаккато.) 

GRPN0 (GRouPette Number — число нот в группетто). 
0, если текущая нота не является элементом группетто. 
В противном случае число нот в группетто, содержащем 
текущую ноту. (Например, 3, если текущая нота входит 
в триплет.) 

DYNMRK (DYNamic MaRK — динамический указа¬ 
тель). 0, если текущая нота непосредственно не снабжена 
динамическим указателем; в противном случае значение 
определяется в соответствии со следующей таблицей: 


Значение 

DYNMRK 


Динамический указатель, 
непосредственно действующий 
на текущую ноту 


2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 
9 

10 

И 

12 

13 

14 


т f 

f 

ff 

fff 

ffff 

Начало крещендо 
Конец крещендо 
Начало диминуэндо 
Конец диминуэндо 
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DYNVAL (DYNamic VALue — динамическое} значе¬ 
ние). Значение DYNVAL будет представлять «значение 
динамического указателя», относящегося к текущей ноте, 
даже если текущая нота непосредственно не снабжена 
динамическим указателем. До тех пор пока не возникает 
необходимость использовать значение динамического ука¬ 
зателя, значение DYNVAL автоматически поддержи¬ 
вается равным 0, поскольку программы для вырабаты¬ 
вания иных значений DYNVAL пока не имеется. 

SPECSN, SPECSN + 1 (SPECial SigN — специальный 
знак). Эти две ячейки, расположенные в машинной памяти 
рядом, обе содержат 0, если на текущую ноту не дей¬ 
ствует никакой специальный знак. Если текущая нота 
помечена ферматой, то SPECSN содержит 12, a SPECSN+1 
содержит 0. Другие специальные знаки привлекаются 
к рассмотрению по мере необходимости. 

SUGGAC (SUGGested Accidental — рекомендуемый 
знак альтерации). 0, если текущая нота не помечена 
редакторским или заключенным в скобки «рекомендуе¬ 
мым» знаком альтерации. В противном случае 1, 2 или 3 
в зависимости от того, какой рекомендуемый знак стоит 
перед текущей нотой: диез, бемоль или бекар. 

BRACK (BRACKet — скобка). 0, если текущая нота 
не находится в области действия лиги. В противном 
случае 1, 2 или 3 в зависимости от того, где находится 
текущая нота: в начале, в середине или в конце лиги. 

}PHRMRK (PHRase MaRK — указатель фразировки). 
0, если текущая нота не находится в зоне действия указа¬ 
теля фразировки (лиги или легато). В противном случае 
1, 2, 3 или 4 в зависимости от того, где находится текущая 
нота: в начале, в середине, в конце или одновременно 
в начале и в конце некоторых указателей фразировки. 

TEXT (TEXT — текст), bbbbbb, если с текущей 
нотой не связан никакой текст. В противном случае 
текст — максимум шесть букв — хранится в памяти вычис¬ 
лительной машины в стандартном двоичном коде. 

MESINT, MESNUM, MESDEN, SYSINT, SYSNUM, 
SYSDEN (MEaSure, SYStem INTeger, NUMerator, DENo- 
minator — целая часть, числитель, знаменатель такто¬ 
вого и системного времени). Под тактовым временем 
начала ноты подразумевается рациональное число, выра- 
30-0451 
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жающее длительность в целых нотах от начала такта, 
содержащего эту ноту, до момента времени, в который 
эта нота идеально должна быть взятой. Аналогично 
под системным временем начала ноты подразумевается 
рациональное число, выражающее длину в целых нотах 
от начала системы нотоносцев, содержащих эту ноту, 
до момента времени, в который эта нота идеально должна 
быть взятой. И тактовое, и системное время начала ноты 
единственным образом представляется в виде «смешан¬ 
ного числа», состоящего из целого числа и правильной 
несократимой дроби. При этом, если числитель дроби 
равен 0, то знаменатель равен 1. Тактовое время начала 
текущей ноты, так представленное, хранится в следую¬ 
щем порядке: целое число, числитель и знаменатель 
дроби в MESINT, MESNUM и MESDEN соответственно. 
Системное время начала текущей ноты, так представ¬ 
ленное, хранится в таком же порядке: целое число, 
числитель и знаменатель дроби в SYSINT, SYSNUM 
и SYSDEN соответственно *. 

INSTRU, INSTRU + 1 (INSTRUment - инструмент). 
Название музыкального инструмента или голоса, испол¬ 
няющего текущую ноту, хранится в двух смежных ячейках 
INSTRU и INSTRU + 1 слева направо с пробелами. 
Если название инструмента или голоса состоит более чем 
из 12 букв, хранятся только первые 12 букв названия. 


* Рассмотрим, например, партию первой скрипки в первой части 
Пятой симфонии Бетховена. Для каждой из первых четырех нот 127 
тактовые и системные времена начала совпадают между собой 
и соответственно равны 0 0/1, 0 1/8, 0 1/4 и 0 3/8. Следующая нота 
в этой партии имеет тактовое время начала 0 0/1 и системное время 
начала 0 1/2 в предположении, что первая система нотных линеек 
включает по меньшей мере два такта. Рассмотрим две смежные 
ноты одной и той же линии в одной и той же системе. Эти ноты 
могут разделяться тактовой чертой, но не должны иметь стоящих 
между ними нот. Разница между системными временами начала 
левой и правой нот представляет собой значение длительности 
левой ноты, за исключением того случая, когда левая нота 
является целой паузой или бревис-паузой, будучи единственной 
нотой на своей линии в своем такте (в этом случае значением ее 
длительности является размер этого такта). Заметим также, что 
на любой линии сумма значений длительностей нот данного такта 
равняется размеру этого такта. Более подробно см. пятую главу 
работы [10]. 
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CLEF (CLEF — ключ). Применяется в соответствии 
со следующей таблицей: 



10 


Ключ, действующий на текущую ноту 

Скрипичный ключ с «8» наверху 
Скрипичный ключ с «8» внизу 
Басовый ключ 1 т , . 

_ Ключи системы Фа 

Баритоновый ключ J 
Теноровый ключ 
Альтовый ключ 
Меццо-сопрановый ключ 
Сопрановый ключ 
Старофранцузский ключ 
Скрипичный ключ 


j. Ключи системы До 


KEYSIG, KEYSIG + 1, . . KEYSIG + 6, KEYREP 
(KEYSIGnature — представление тональности, KEYRE- 
Presentation — ключевой знак). В системе соглашений 
[2], касающихся кодирования музыки, программисту 
предоставляется возможность выбора представления 
тональности либо путем указания параллельной мажорной 
тональности ее основным тоном — тоникой, либо посред¬ 
ством перечисления всех выставленных в ключе знаков. 
В первом случае все ячейки от KEYSIG до KEYSIG + 6 
будут содержать 0, a KEYREP будет содержать в двоично- 
закодированном виде тонику для текущей ноты, напри¬ 
мер FSHARP 128 . Во втором случае ячейка KEYREP должна 
содержать bbbbbb, а каждая ячейка от KEYSIG до 
KEYSIG + 6 должна соответствовать стоящему в ключе 
диезу или бемолю (бекары в ключе не перечисляются) 
по следующему правилу: для любого натурального числа га 
меньшего 7 ячейка KEYSIG + га содержит 0, если 
(га + 1)-й (слева направо) знак в ключе (т. е. диез или 
бемоль) отсутствует. В противном случае KEYSIG + га 
содержит восьмиразрядное слово, дополненное слева 
нулями. В первых двух разрядах этого слова записы¬ 
вается 1 или 2 в зависимости от того, диезом или бемолем 
является (га + 1)-й знак в ключе. В последних шести 
разрядах в двоичном виде записывается номер позиции 
нотного стана, на которой расположен этот знак. (Отно¬ 
сительно номера позиции в нотном стане см. описание 
ячейки STAFP0.) 


30* 
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TSNUM, TSDEN (Time Signature NUMerator, DENomi- 
nator — числитель и знаменатель тактового размера). 

Размер такта, в котором находится текущая нота, 
хранится в ячейках TSNUM и TSDEN следующим обра¬ 
зом. Если размер такта состоит из числителя и знамена¬ 
теля (например, 3/16), то числитель хранится в TSNUM, 
а знаменатель — в TSDEN. Запись обоих^чисел хранится 
в стандартном двоичном виде в левых разрядах ячейки; 
пустые места заполняются знаком пробела «Ь». (Поэтому 
в нашем примере TSDEN будет содержать число, обозна¬ 
чаемое как 010660606060 в восьмеричной системе, так 
как восьмеричные знаки 01, 06 и 60 представляют в двоич¬ 
ном коде символы 1, 6 и b соответственно.) Размер такта 
может представлять собой последовательность из одной 
или более арабских цифр (например, 3); тогда эта после¬ 
довательность записывается в TSNUM в двоичном коде 
в левых разрядах с пустыми местами, заполненными 
знаком пробела, а в TSDEN в этом случае записывается 
bbbbbb. Если размер такта представляет собой С, О, (7) 
или ф, то TSDEN содержит bbbbbb, a TSNUM содержит 
Cbbbbb, 0bbbbb, C/bbbb или 0/bbbb соответственно. 
Представление других тактовых размеров или знаков 
в случае необходимости производится сходным образом. 

TSVNUM, TSVDEN (Time Signature Value NUMera¬ 
tor, DENominator — числитель ^ и знаменатель значения 
тактового размера). «Значение» тактового размера, дей¬ 
ствующего на текущую ноту, рассматривается как рацио¬ 
нальное число, выражающее долю целой ноты, и хра¬ 
нится как несократимая дробь: числитель в TSVNUM, 
знаменатель в TSVDEN. (Например, TSVNUM и TSVDEN, 
соответствующие тактовому размеру 12/8, будут содер¬ 
жать 3 и 2 соответственно.) 

INSTRN (INStrument TRaNsposition — транспозиция 
инструмента). Транспозиция, которую должен произвести 
инструмент или голос, исполняющий текущую ноту, 
хранится в ячейке INSTRN в виде целого числа * полу- 

* Число без знака и положительное число хранятся в ячейках 
машины в виде одинаковых последовательностей двоичных знаков, 
если величины этих чисел совпадают. Отрицательное число хранится 
в ячейке машины в том же виде, что и абсолютная величина числа, 
за исключением того, что крайний левый разряд ячейки полагается 
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тонов со знаком. Если^инструмент или^голос «звучит 
ниже, чем написано», то знак отрицательный; в против¬ 
ном случае — знак положительный. Поэтому если теку¬ 
щая нота должна быть исполнена кларнетом в строе 
си-бемолъ, INSTRN будет содержать —2. 

INSDIR, INSREG, INSN0T (INStrument DIRection, 
REGister, NOTe — «направление», регистровый и нотный 
классы для инструмента). Транспозиция, которую должен 
произвести инструмент или голос, исполняющий текущую 
ноту, хранится в ячейках INSDIR, INSREG и INSN0T 
следующим образом. Если инструмент или голос «звучит 
ниже, чем написано», то INSDIR содержит 1; в против¬ 
ном случае INSDIR содержит 0. Размер транспозиции, 
выраженный в терминах регистрового и нотного класса, 
хранится «в надлежащем виде» в INSREG и INSN0T 
соответственно. «R надлежащем виде» означает, что содер¬ 
жимое INSN0T не превышает одиннадцати. Поэтому 
если текущая нота исполняется кларнетом в строе си- 
бемоль, то INSDIR, INSREG и INSN0T будут содержать 
1, 0 и 2 соответственно. 

NUMLYN (LYNe NUMber — число линий). Общее 
число линий в системе нотных станов, содержащей теку¬ 
щую ноту.'З 

DATE (DATE — календарное число). Язык IML [2] 
позволяет кодировщику включать некоторое количество 
внешней по отношению к обрабатываемому сочинению 
информации и хранить эту информацию для использова¬ 
ния программами, написанными на языке МИР. Если 
на перфокартах оказались пробитыми такие данные, 
касающиеся сочинения, как год создания, год публикации 
и др., то их число должно храниться в ячейке DATE; 
в противном случае DATE должна содержать 0. 

P0SER, P0SER + 1. P0SER +4 (comPOSER - 

композитор). Первые 30 букв фамилии композитора — авто¬ 
ра сочинения, содержащего текущую ноту, хранятся в этих 

равным единице. Арифметические команды языка МИР, которые 
приводятся ниже, являются алгебраическими в том смысле, что 
применяются обычные правила действий над числами со знаками. 
Для программиста, пользующегося языком МИР и употребляющего 
только эти арифметические' команды и никакие другие, способ 
хранения отрицательных чисел может оказаться существенным. 
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последовательно расположенных ячейках — по 6 букв в 
ячейке (последние разряды заполняются знаками пробела). 
Если фамилия композитора не была закодирована, в каждой 
из ячеек от P0SER до P0SER + 4 будет содержаться 
ЬЬЬЬЬЬ. 

AUTH0R, AUTH0R + 1, . . AUTH0R + 4 
(AUTHOR — автор). В этих ячейках аналогичным 
образом хранится фамилия автора текста, приходящегося 
на текущую ноту. 

LISHER, LISHER + 1, . . ., LISHER + 3 
(pubLISHER — издатель). В этих ячейках аналогичным 
образом хранится фамилия издателя сочинения, содержа¬ 
щего текущую ноту. 

EDIT0R, EDIT0R + 1, . . ., EDIT0R + 4 (EDITOR— 
редактор). В этих ячейках аналогичным образом хранится 
фамилия редактора сочинения, содержащего текущую ноту. 

RANGER, RANGER+1, . . ., RANGER+4 (arRAN- 
GER — аранжировщик). В этих ячейках аналогичным 
образом хранится фамилия лица, произведшего аранжи¬ 
ровку сочинения, содержащего текущую ноту. 

PLACE, PLACE+1, . -., PLACE +3 (PLACE -место). 
В этих ячейках аналогичным образом хранится название 
места (географического), связанного с содержащим ноту 
сочинением (например, места публикации). 

TITLE, TITLE+1, . . ., TITLE +5 (TITLE -название, 
заголовок). В этих ячейках аналогичным образом хра¬ 
нится название сочинения, содержащего текущую ноту. 
Считается, что каждое подлежащее обработке сочинение 
имеет название. Поэтому, если некоторая нота оказалась 
текущей, TITLE уже не будет содержать bbbbbb. 

SUBTIT, SUBTIT + 1, .. ., SUBTIT + 3 (SUBTITle— 
подзаголовок). В этих ячейках аналогичным образом хра¬ 
нится подзаголовок, т. е. название раздела или части, 
содержащей текущую ноту. Если какая-нибудь нота ока¬ 
залась текущей, SUBTIT может все же содержать bbbbbb, 
так как не предполагается, что какой-либо подзаголовок 
обязательно действует на каждую ноту подлежащего 
обработке сочинения. Тем не менее наличие отдельных 
подзаголовков для различных частей сочинения позво¬ 
ляет эффективным образом использовать команду T0SECT, 
описываемую ниже. 
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ТЕМР0, ТЕМР0+1, ТЕМР0+2 (TEMPO -темп). 
В этих ячейках аналогичным образом хранится обозначе¬ 
ние темпа (например, ADAGI0), относящееся к текущей 
ноте. 

PUNXER, PUNXER+1, .. ., PUNXER+4 (PUN- 
chER — кодировщик). В этих ячейках аналогичным обра¬ 
зом хранится фамилия лица, производившего кодировку 
куска музыкального произведения, содержащего теку¬ 
щую ноту. 

INTVL (INTerVaL— интервал). В ячейке INTVL 
хранится в виде целого числа полутонов интервал между 
текущей нотой и непосредственно предшествующей ей 
текущей нотой. Число имеет знак минус, если текущая 
нота имеет высоту меньшую, чем у предыдущей текущей 
ноты; в противном случае оно имеет знак плюс *. 

INTDIR, INTREG, INTN0T (INTerval DIRection, 
REGister, NOTe —«направление», регистровый и нотный 
классы интервала). В ячейках INTDIR, INTREG 
и INTN0T интервал между текущей нотой и непосред¬ 
ственно предшествующей ей текущей нотой хранится 
в следующем виде. Если текущая нота имеет высоту 
меньшую, чем непосредственно предшествующая ей теку¬ 
щая нота, INTDIR содержит 1; в противном случае 
INTDIR содержит 0. Величина интервала в терминах 
регистрового и нотного классов хранится в INTREG 
и INTN0T соответственно. Для вычисления значений 
INTDIR, INTREG и INTN0T условливаются, что пауза 
имеет следующую «высоту»: регистровый класс 0, нотный 
класс 0. Например, если непосредственно предшествую¬ 
щей текущей нотой было С средней октавы и если текущей 
нотой является пауза в одну восьмую, то INTDIR. 
INTREG и INTN0T будут содержать 1, 4 и 0 соответ¬ 
ственно. Если непосредственно предшествующей текущей 
ноты не имеется, то INTDIR содержит 2, : INTREG содержит 
регистровый класс, a INTN0T — нотный класс текущей 
ноты. 

* Более точно, если w иг обозначают соответственно регистровый 
и нотный классы текущей ноты, а у и z — регистровый и нотный 
классы непосредственно предшествующей ей текущей ноты, то 
число будет иметь знак минус тогда и только тогда, когда 
Ww + х < І2у + г. 
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DINTVL, GENUS, DI0CT (Diatonic INTerVaL - 
диатонический интервал, GENUS — вид, OCTave — окта¬ 
ва). Если текущая нота является паузой, или непосред¬ 
ственно предшествующая текущая нота была паузой, 
или если непосредственно предшествующей текущей ноты 
не было, то DINTVL содержит О, GENUS содержит О 
и DI0CT содержит 0. В противном случае в DINTVL, 
GENUS и DI0CT содержится «диатонический интервал» 
между текущей нотой и непосредственно предшествующей 
текущей нотой в следующем виде: 

Интервал 

Прима, октава, две октавы и т. д. 

Секунда, нона и т. д. 

Терция, децима и т. д. 

Кварта, ундецима и т. д. 

Квинта, дуодецима и т. д. 

Секста, терцдецима и'т. д. 

Септима и т. д. 

|Интервал 

Дважды уменьшенный 
(Просто) уменьшенный 
Малый 
Чистый 
Большой 

(Просто) увеличенный 
Дважды увеличенный 
Некоторые другие интервалы 

c °„ep™ 3 [интервад 

0 Менее одной октавы * 

1 Октава или больше, по менее двух октав 

п п октав или больше, но менее ге + 1 октавы 

DINDIR (Diatonic INterval DIRection— «направление» 
диатонического интервала). Пусть z обозначает текущую 
ноту, а у — непосредственно предшествующую ей'текущую 

* Термин «октава» здесь относится не к высоте, а к способу 
записи. Диатонический интервал в тринадцать полутонов между 
до средней октавы и си дубль-диез является (дважды увеличенной) 
септимой и потому (в этом смысле) меньше октавы. 
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ноту. Если z или у являются паузой или если непосред¬ 
ственно предшествующей ноты не было, то DINDIR 
содержит 1. В противном случае DINDIR содержит 1, 
если z «диатонически ниже» у, и 0 в противном случае. 
Более точно: если диатонический интервал между z и у 
больше кварты (любой) («в абсолютном смысле», т. е. 
считая, что децима больше кварты), то DINDIR содержит 1 
или 0 в зависимости от того, меньше ли z по высоте, чем у, 
или нет. Вообще, если диатонический интервал между z 
и у является примой (любого вида), то DINDIR содер¬ 
жит 1 или 0 в соответствии с тем, меньше ли z по высоте, 
чем у, или нет. Во всех других ситуациях DINDIR содер¬ 
жит 1 или 0 в зависимости от того, совпадает или нет диато¬ 
нический нотный класс z с одной из трех букв, предшест¬ 
вующих диатоническому классу ноты у в следующей 
последовательности букв *: ABCDEFGABC. 

WA1, WA2, ..., WA20 (Work Area — рабочее поле). 
Двадцать последовательных ячеек машины резервируют¬ 
ся для программиста в качестве «рабочего поля». Каждая 
из ячеек от WA1 до WA20 заполняется нулями перед 
началом выполнения первой команды какой-либо про¬ 
граммы, написанной па языке МИР. Дополнительные 
«рабочие поля» в любой программе, написанной на МИРе, 
могут вводиться путем использования псевдокоманд BSS 
системы FAP. 

Команда языка МИР состоит из трех частей: поля метки, 
поля кода операции и поля переменных. Каждая команда 
языка МИР перфорируется в соответствии с принятым 
в FAP стандартным форматом на отдельной 80-колоночной 
перфокарте Холлерит **. Значение поля кода операции 

* Должно быть очевидно — например, из предыдущей'сноски,— 
что бывают случаи, когда при выборе текущей ноты содержимые 
DINDIR и INTDIR не совпадают." ?'-• 

** Следующая (обычно принятая, г но'допускающаяотклонения) 
спецификация формата позволяет использовать «программные 
карты» на стандартных счетно-аналитических машинах фирмы ИБМ. 
Поле метки занимает колонки 1 — 6, колонка 7 не пробивается, 
поле кода операции занимает колонки 8 — 13, колонки 14 и 15 
не пробиваются, поле переменных занимает"' - колонки' 16 — 72, 
различные необязательные маркеры перфокарт занимают колонки 
73—'80. Пробивка каждого поля^ команды" МИРа начинается 
с самой левой'колопки, относящейся к этому полю; если заняты 
не все колонки, относящиеся к данному полю команды, дону- 
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любой из команд языка МИР и типы полей переменных, 
которые могут следовать за полем кода операции, описы¬ 
ваются ниже. Поле метки команды МИР может быть пол¬ 
ностью пустым или может содержать какой-нибудь симво¬ 
лический адрес языка МИР, т. е. какую-то цепочку из 
не более чем шести прописных букв латинского алфавита 
или арабских цифр. Эта цепочка не должна состоять цели¬ 
ком из цифр и должна отличаться от всех описанных выше 
символических адресов, именующих ячейки. Команда, 
поле метки которой не пусто, называется помеченной 
символическим адресом, содержащимся в поле метки 
команды. Наличие поля метки дает возможность откло¬ 
нения (по способу, описываемому ниже) от нормального 
хода выполнения команд, при котором команда, выпол¬ 
няемая после выполнения команды к, является следующей 
за А: в данной программе. 

Команды языка МИР 

Эти команды вводят текущую ноту и размещают пред¬ 
ставленную информацию в описанные выше машинные 
ячейки. 

Поле кода операции : T0SECT (to section). 

Поле переменных : находящееся внутри скобок название 
подзаголовка подлежащего обработке сочинения. 

Выполнение. Если подзаголовок с этим назва¬ 
нием находится на перфокартах, представляющих подле¬ 
жащее обработке сочинение, то первая нота первой линии, 
находящаяся в первом такте раздела с этим подзаголовком, 
становится текущей нотой. В противном случае работа 
прекращается, причем на выходе из машины появляется 
соответствующее уведомление об ошибке. Например, 
команда T0SECT (ЕТ IN TERRA) должна была бы 
вызвать появление сообщения об ошибке, если бы обра¬ 
батываемым сочинением была Пятая симфония Бетховена. 

скается пробивка знаков пробела. По желанию могут быть 
пробиты комментарии, которые будут игнорироваться при выпол¬ 
нении программы. Они пробиваются в колонках, относящихся 
к полю переменных команды, с тем, однако, условием, чтобы по 
крайней мере одна пустая колонка отделяла начало комментария 
рт конца обычной информации, относящейся к полю переменных. 
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Поле кода операции : T0MEAS (to measure). 

Поле переменных (случай прямого адреса): последова¬ 
тельность, состоящая из не более чем пяти арабских цифр, 
возможно с непосредственно предшествующим знаком 
+ или —. 

Выполнение. Пусть п — число, выражаемое 
в десятичной системе этой последовательностью цифр. 
Предположим, что перед выполнением этой команды теку¬ 
щая нота оказалась в такте с номером т. (Если перед 
выполнением этой команды текущая нота оказалась еще 
не выбранной, т предполагается равным нулю.) Тогда 
в результате выполнения этой команды новой текущей 
нотой (если такая существует) становится первая нота 
первой линии в такте с номером т + п, т — п или п, 
если в поле переменных стоит последовательность со зна¬ 
ком +, знаком — или без знака соответственно. Если 
такой ноты в обрабатываемом сочинении нет (например, 
если команда T0MEAS 99999 выполняется 12в , когда обраба¬ 
тываемое сочинение входит в «Микрокосмос» Бартока 130 ), 
то работа прекращается и выдается соответствующее уве¬ 
домление об ошибке. 

Поле кода операции: T0MEAS. 

Поле переменных (случай косвенного адреса): внутри 
скобок (с непосредственно предшествующим скобкам зна¬ 
ком +, — или С) символический адрес языка МИР, опре¬ 
деленный в программе, написанной на языке МИР *. 

Выполнение. Пусть п — число без знака, хра¬ 
нящееся в ячейке, символический адрес которой задан 
в поле переменных команды. Предположим, что перед 
выполнением этой команды текущая нота находилась 
в такте с номером т. (Если перед выполнением этой коман¬ 
ды текущая нота еще не была выбрана, т считается рав¬ 
ным нулю.) Тогда в результате выполнения этой команды 
новой текущей нотой (если такая существует) становится 

* Символический адрес языка МИР определяется программой 
этого языка, если он представляет собой поле метки команды (или 
псевдокоманды) языка МИР или FAP в этой программе или если 
он является символическим адресом одной из ячеек, описанных 
выше. В программе, написанной на языке МИР, один символический 
адрес не может употребляться для обозначения более чем одной 
ячейки. 



476 М. Касслер 


первая пота первой линии в такте с номером т + п, 
т — п или п, если знак, стоящий перед скобками в поле 
переменных, есть +, — или С. Если такой ноты в обра¬ 
батываемом сочинении не существует (например, если 
команду T0MEAS С (WA13) требуется выполнить, когда 
WA13 содержит 999999, а обрабатываемое сочинение вхо¬ 
дит в «Микрокосмос» Бартока), то работа прекращается 
и выдается соответствующее уведомление об ошибке. 
(Буква С может рассматриваться как сокращение слова 
«содержимое».) 

Поле кода операции: T0LYNE (to lyne). 

Поле переменных (случай прямого адреса): последова¬ 
тельность, состоящая не более чем из пяти арабских цифр, 
возможно с предшествующим знаком + или —. 

Выполнение. Пусть п — число, выражаемое 
в десятичной системе этой последовательностью цифр. 
Предположим, что перед выполнением этой команды теку¬ 
щая нота находилась на линии с номером р в такте с номе¬ 
ром т. Тогда в результате выполнения этой команды новой 
текущей нотой (если такая существует) становится первая 
нота в такте с номером т на линии с номером р + п, 
р — п или п, если последовательность цифр в поле пере¬ 
менных команды имела знак +, знак — или не имела знака 
соответственно. Если в такте с номером т такой линии 
нет или если перед выполнением этой команды текущая 
нота оказалась еще не выбранной, работа прекращается 
и выдается соответствующее уведомление об ошибке. 

Поле кода операции: T0LYNE. 

Поле переменных (случай косвенного адреса): внутри 
скобок (с непосредственно предшествующим им знаком 
+, — или С) стоит какой-либо символический адрес язы¬ 
ка МИР, определенный в данной программе. 

Выполнение. Пусть п — число без знака, хра¬ 
нящееся в ячейке, символический адрес которой задан 
в поле переменных команды. Предположим, что перед 
выполнением этой команды текущая нота находилась 
на линии с номером р в такте с номером т. Тогда в резуль¬ 
тате выполнения этой команды новой текущей нотой (если 
такая существует) становится первая нота в такте с номе- 
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ром т на линии с номером р + п, р — п или п, если перед 
скобками в поле переменных стоял знак +, знак — или С 
соответственно. Если в такте с номером т такой линии нет 
или если перед выполнением данной команды текущая 
нота еще не была] выбрана, то работа прекращается 
и выдается соответствующее уведомление об ошибке. 

Поле кода операции : T0N0TE (to note). 

Поле переменных (случай прямого адреса): последова¬ 
тельность, состоящая не более чем из пяти арабских цифр, 
возможно, с непосредственно предшествующим знаком 
4- или —. 

Выполнение. Пусть п — число, выражаемое 
в десятичной системе этой последовательностью. Пред¬ 
положим, что перед выполнением этой команды текущей 
нотой оказалась нота с номером q на линии с номером р 
в такте с номером т. Если в поле переменных команды 
стояла последовательность цифр без предшествующего 
им знака, то в результате выполнения этой команды новой 
текущей нотой (если такая существует) становится нота 
с номером п на линии с номером р в такте с номером т. 
Если последовательности цифр в поле переменных пред¬ 
шествует знак + или —, то в результате выполнения этой 
команды новой текущей нотой (если такая существует) 
линии с номером р становится — в зависимости от знака, 
стоящего в поле переменных команды,— п- я предшест¬ 
вующая или п-я следующая нота по отношению к ноте 
с номером q, находящейся в такте с номером т на линии 
с номером р. (Заметим, что новая текущая нота не обяза¬ 
тельно должна находиться в такте с номером т, если перед 
последовательностью цифр в поле переменных стоит 
+ или —. Только для достаточно малых п новая текущая 
нота с номером q + п или q — п окажется в такте с номе¬ 
ром т на линии с номером р. Однако если в поле перемен¬ 
ных команды стоит последовательность цифр без пред¬ 
шествующего ей знака, то новая текущая нота, если тако¬ 
вая имеется, снова окажется в такте с номером т.) Если 
новой текущей ноты с такими свойствами не найдется или 
если перед выполнением этой команды текущая нота еще 
не была выбрана, то работа прекращается и выдается 
соответствующее уведомление об ошибке. 
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Поле кода Л операции: T0N0TE. 

Поле переменных (случай косвенного адреса): внутри 
скобок (с непосредственно предшествующим им знаком 
+, — или С) стоит какой-либо символический адрес 
языка МИР, определенный в этой программе. 

Выполнение. Пусть п — число без знака, хра¬ 
нящееся в ячейке, символически^ адрес которой задан 
в поле переменных команды. Предположим, что перед 
выполнением этой команды текущей нотой оказалась нота 
с номером q на линии с номером р в такте с номером т. 
Если в поле переменных перед скобками стоит знак С, 
то в результате выполнения этой команды новой текущей 
нотой (если такая имеется) становится нота с номером п на 
линии с номером р в такте с номером т. Если в поле пере¬ 
менных перед скобками стоит + или —, то в результате 
выполнения этой команды новой текущей нотой (если 
такая имеется на линии с номером р) становится — в зави¬ 
симости от знака, стоящего в поле переменных команды,— 
п- я предшествующая или п- я следующая по отношению 
к ноте с номером q, находящейся на линии с номером р 
в такте с номером т, нота. [Заметим, что новая текущая 
нота не обязательно должна находиться в такте с номе¬ 
ром т, если перед скобками в поле переменных стоит 
знак + или —. Но она окажется в этом такте (если новая 
текущая нота существует), если перед скобками в поле 
переменных стоит буква С.) Если новой текущей ноты 
с такими свойствами не найдется или если перед выполне¬ 
нием этой команды текущая нота еще не была выбрана, 
то работа прекращается и выдается соответствующее 
уведомление об ошибке. 

Поле кода операции: T0CURN (to current note). 

Поле переменных : любой символический адрес языка 
МИР, определенный в этой программе. 

Выполнение. Если ячейка машины с адресом, 
заданным в поле операции, содержит нотный индекс 
некоторой ноты обрабатываемого сочинения, то в резуль¬ 
тате выполнения данной команды эта нота станет новой 
текущей нотой. В противном случае работа прекращается 
и выдается соответствующее уведомление об ошибке. 
(Например, если в процессе выполнения некоторой про- 
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граммы, написанной на МИРе, за выполнением команды: 
М0ѴЕ CURN, WA6 * следует выполнение команды 
T0CURN WA6 и если выполнение всех промежуточных 
команд не влечет за собой изменения содержимого ячейки 
WA6, то выполнение команды T0GURN WA6 приводит 
к тому, что новой текущей нотой становится та нота, кото¬ 
рая была текущей, когда выполнялась команда М0ѴЕ 
CURN, WA6 **. Легко видеть, что включение CURN 
и T0CURN в систему языка МИР позволяет вычислять 
музыкальный интервал между любыми двумя нотами 
обрабатываемого сочинения.) 

Поле кода операции : N0TEU (note up — нота над). 

Поле переменных : символический адрес, которым поме¬ 
чена в программе какая-либо из команд языка МИР 
(или FAP). 

Выполнение. Предположим, что перед выпол¬ 
нением этой команды текущая нота находится на линии 
с номером р и имеет системное время начала ноты х 
в некоторой системе s нотных станов. Тогда если р > 1, 
в результате выполнения этой команды новой текущей 
нотой станет та нота на линии с номером р — 1 в системе s, 
у которой системное время начала у удовлетворяет сле¬ 
дующему условию: для линии с номером р — 1 в системе s 
значение у является наибольшим из всех тех системных 
времен начала, которые не превосходят х; иначе говоря, 
если р > 1, то новой текущей нотой становится нота, которая 
до выполнения данной команды вступает одновременно 
с текущей нотой или звучит во время ее вступления ***. 
Если р = 1, то выполнение этой команды не меняет теку¬ 
щей ноты (а также содержимого какой-либо ячейки); 
в этом случае после выполнения данной команды следует 
выполнить ту команду, которая помечена символическим 
адресом, находящимся в поле переменных. Если же р > 1, 

* Команда передачи содержимого ячейки CURN в ячейку 
WA6 (см. стр. 473).— Прим, перев. 

* * Считывание информации из ячейки не изменяет ее содержи¬ 
мого; запись же в ячейку приводит к уничтожению предыдущего 
ее содержимого. 

*** Здесь нигде не предполагается, что какая-либо из упомя¬ 
нутых нот не может быть паузой. 
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то командой, которую надлежит выполнить после данной, 
в обычном случае является очередная команда в порядке 
их следования в программе. 

Поле кода операции: N0TED (note down — нота под). 

Поле переменных: символический адрес, которым в про¬ 
грамме помечена какая-либо из команд языка МИР (или 
FAP). 

Выполнение. Предположим, что перед выпол¬ 
нением этой команды текущая нота находится на линии 
с номером р и имеет системное время начала х в некоторой 
системе s нотных станов. Пусть t — общее число линий 
в s. Тогда если р < t, то в результате выполнения этой 
команды новой текущей нотой становится та нота на линии 
с номером р + 1 в системе s, у которой системное время 
начала у удовлетворяет следующему условию: для линии 
с номером р + 1 в системе s значение у является наиболь¬ 
шим из всех тех системных времен начала, которые не пре¬ 
восходят х. Если р = t, то выполнение этой команды 
не меняет текущей ноты (а также содержимого какой-либо 
ячейки); в этом и только в этом случае после данной 
команды надлежит выполнить ту команду, которая поме¬ 
чена символическим адресом, находящимся в поле пере¬ 
менных. 

Поле кода операции: SN0TEU (simultaneous note up). 

Поле переменных: символический адрес, которым в про¬ 
грамме помечена какая-либо команда языка МИР (или 
FAP). 

Выполнени еЛПредположим,[что перед выполне¬ 
нием этой команды текущая нота находится на линии 
с номером р и имеет системное время начала х в некоторой 
системе s нотных станов. Тогда в результате выполнения 
этой команды новой текущей нотой (если такая суще¬ 
ствует) станет та нота п в системе s с системным временем 
начала х, которая имеет наибольший номер линии в s 
среди номеров, меньших р, имеющих ноту с системным 
временем начала, равным х. Иначе говоря, нота п, если 
она имеется, является элементом «аккорда» одновременно 
вступающих нот, ближайшим «более высоким» по отно¬ 
шению к той ноте, которая была текущей до выполнения 
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этой команды. Здесь «более высокий» означает «имеющий 
меньший номер линии» (см. подстрочное примечание *** на 
стр. 479). Если же такой ноты п не существует (например, 
когда р = 1), то выполнение данной команды не меняет 
текущей ноты (или содержимого какой-либо ячейки); 
в этом и только в этом случае после данной команды сле¬ 
дует выполнить ту команду, которая помечена символи¬ 
ческим адресом, находящимся в поле переменных. 

Поле кода операции: SN0TED (simultaneous note down). 

Поле переменных : символический адрес, которым 
в программе помечена какая-либо команда языка МИР 
(или FAP). 

Выполнение. Предположим, что перед выпол¬ 
нением этой команды текущая нота находится на линии 
с номером р и имеет системное время начала х в некоторой 
системе s нотных станов. Тогда в результате выполнения 
этой команды новой текущей нотой (если такая суще¬ 
ствует) станет та нота п в системе s с системным временем 
начала х, которая имеет наименьший номер линии в s 
среди номеров больших р, имеющих ноту с системным вре¬ 
менем начала, равным х. Однако если такой ноты не суще¬ 
ствует (например, когда р равно общему числу линий в s), 
то выполнение этой команды не меняет текущей ноты 
(или содержимого какой-либо ячейки); в этом и только 
в этом случае после данной команды следует выполнить 
ту команду, которая помечена символическим адресом, 
находящимся в поле переменных. 


Арифметические команды языка МИР * 

Поле кода операции: ADD3 (three-address add — трех¬ 
адресное сложение). 

Поле переменных : три символических адреса, опреде¬ 
ленные в программе; отделены друг от друга запятыми. 

* С помощью этих команд арифметические операции сложения, 
вычитания и умножения выполняются только над числами со 
знаками (включая нуль). Для выполнения этих операций над 
другими математическими величинами, а также для выполнения 
операции деления над числами со знаками на языке FAP можно 
написать специальные подпрограммы. 


31-0451 
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В ы’п’о л_н е н и е. Алгебраическая сумма содержи¬ 
мых ячеек, символические адреса которых суть первый 
и второй среди заданных в поле переменных, записывается 
в ячейку, символический адрес которой является третьим 
среди заданных в поле переменных. Например, если содер¬ 
жимые ячеек WA1, WA2 и WA12 перед началом выполне¬ 
ния команды ADD3, WA1, WA2, WA12 равны соответ¬ 
ственно 3, —2 и 167, то содержимые этих ячеек после 
выполнения указанной команды будут равны 3, —2 и 1 
соответственно. 

Поле кода операции : SUB3 (three-address subtract — 
трехадресное вычитание). 

Поле переменных: три символических адреса, опреде 
ленные в программе; отделены друг от друга запятыми. 

Выполнение. Алгебраическая разность содер¬ 
жимых ячеек, символические адреса которых суть первый 
и второй среди перечисленных в поле переменных, запи¬ 
сывается в ячейку, символический адрес которой является 
третьим среди данных. 

Поле кода операции: MPY3J (three-address multiply — 
трехадресное умножение). 

г Поле переменных: три символических адреса, опреде¬ 
ленные в программе; отделены друг от друга запятыми. 
I»:.*,- Выполнение. Алгебраическое произведение со¬ 
держимых ячеек, символические адреса которых суть 
первый и второй среди перечисленных в поле переменных, 
записывается в ячейку, символический адрес которой 
является третьим среди данных. 

Заметим, что ни одна из этих арифметических команд 
не меняет текущей ноты. 


Логические команды языка МИР 

Поле кода операции: TRA (transfer — переход) *. 
Поле переменных: символический адрес, которым в про¬ 
грамме помечена какая-либо из команд языка МИР (илп 
FAP). 


Это команда языка FAP. 
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Выполнение. Безусловный переход: в любом 
случае непосредственно после выполнения данной команды 
следует выполнить ту команду, которая помечена симво¬ 
лическим адресом, указанным в поле переменных. 

Следующие четыре команды языка МИР, осуществляю¬ 
щие условный переход, описываются совместно ввиду 
их сходства друг с другом. 

Поле кода операции: 

TRGTH (transfer if greater than). 

|TRGEQ (transfer if greater than or equal to). 

TRLTH (transfer if less than). 

TRLEQ (transfer if less than or equal to). 

Поле переменных (для каждой из команд): символиче¬ 
ский адрес, определенный в программе, затем запятая, 
затем символический адрес, определенный в программе, 
затем запятая, затем символический адрес, которым 
в программе помечена некоторая из команд языка МИР 
(или FAP). 

Выполнение. Пусть Ъ и с — числа без знака, 
хранящиеся в ячейках, символические адреса которых 
соответственно являются первым и вторым из числа ука¬ 
занных в поле переменных. Команда, помеченная третьим 
символическим адресом из числа указанных в поле пере¬ 
менных, выполняется непосредственно после выполнения 
данной команды, 

если с и поле кода операции содержит TRGTH, или 

((если Ъ <£и поле кода операции содержит TRGEQ, или 

если Ь < с и поле кода операции содержит TRLTH, или 

если Ь с и поле кода операции содержит TRLEQ. 

Во всех остальных случаях непосредственно после выпол¬ 
нения данной команды выполняется следующая за ней. 

Поле кода операции: C0MPAR (compare— сравнить). 

Поле переменных: символический адрес, определенный 
в программе, затем запятая, затем символический адрес, 
определенный в программе, затем запятая, затем симво¬ 
лический адрес, которым в программе помечена некоторая 

31* 
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команда языка МИР (или FAP); после всего этого может 
непосредственно следовать занятая и буква F. 

Выполнение. Сравниваются содержимые двух 
ячеек, символические адреса которых суть первый и вто¬ 
рой среди указанных в поле переменных. Если они сов¬ 
падают, а за третьим символическим адресом в поле пере¬ 
менных не следует буква F или если они различны и за 
третьим символическим адресом следует буква F, то непо¬ 
средственно после выполнения данной команды выпол¬ 
няется команда, помеченная символическим адресом, 
указанным на третьем месте в поле переменных. Во всех 
остальных случаях следующей выполняется очередная 
команда программы. 

Поле кода операции: C0MPTR (compare and transfer — 
сравнение и переход). 

Поле переменных : символический адрес, определенный 
в программе, затем запятая, затем символический адрес, 
определенный в программе, затем запятая, затем симво¬ 
лический адрес, которым в программе помечена некоторая 
команда языка МИР (или FAP), затем запятая, затем 
символический адрес, которым в программе помечена 
некоторая команда языка МИР (или FAP). 

Выполнение. Сравниваются содержимые ячеек, 
символические адреса которых указаны на первых двух 
местах в поле переменных. Если они совпадают, то непо¬ 
средственно после выполнения данной команды выполняет¬ 
ся команда, помеченная символическим адресом, стоящим 
на третьем месте в поле переменных. Если же они не сов¬ 
падают, то непосредственно после выполнения данной 
команды выполняется команда, помеченная символиче¬ 
ским адресом, стоящим на четвертом месте в поле пере¬ 
менных. 

Поле кода операции: М0ѴЕ (move — пересылка). 

Поле переменных: два символических адреса, опреде¬ 
ленные в программе, отделенные друг от друга запятой. 

Выполнение. Содержимое ячейки, символиче¬ 
ский адрес которой указан на первом месте в поле пере¬ 
менных, засылается в ячейку, символический адрес кото¬ 
рой стоит на втором месте в поле переменных. Непосред- 
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ственно после выполнения этой команды обе эти ячейки 
будут иметь одинаковые содержимые *. 

Поле кода операции : L00KUP (look up). 

Поле переменных : символический адрес, определенный 
в программе, затем запятая, затем символический адрес, 
определенный в программе, затем запятая, затем последо¬ 
вательность из одной, двух" или трех 1 арабских цифр, 
не все из которых равны 0, затем запятая, затем символи¬ 
ческий адрес, которым в программе помечена некоторая 
команда языка МИР (или FAP). 

Выполнение. Пусть п — число, выражаемое 
в десятичной системе упомянутой последовательностью 
цифр. Выполнение данной команды заключается в следую¬ 
щем. Содержимое ячейки, символический адрес которой 
указан на первом месте в поле переменных, сравнивается 
с содержимым ячейки w, символический адрес которой 
указан на втором месте в поле переменных, и содержимыми 
каждой из п — 1 ячеек, последовательно идущих за w 
в памяти машины. Если содержимое ячейки, символиче¬ 
ский адрес которой указан в поле переменных на первом 
месте, совпадает с содержимым одной из этих п ячеек, 
то следующей выполняется команда, помеченная симво¬ 
лическим адресом, стоящим на последнем месте в поле 
переменных. В противном случае следующей выполняется 
очередная команда программы. 

Отметим, что ни одна из логических команд не меняет 
текущей ноты. 

Команды вывода языка МИР 

Поле кода операции : CALL (call — счет) **. 

Поле переменных: EXIT (выход). 

Выполнение. Эта команда выполняется послед¬ 
ней во всякой программе, составленной на языке МИР. 

* Для засылки нуля в какую-либо ячейку рекомендуется 
команда STZ языка FAP. Для засылки в какую-либо ячейку 
ненулевого числа, величина которого программисту безразлична, 
рекомендуется команда STL языка FAP. Поле переменных обеих 
этих команд образуют символические адреса ячеек, в которые 
производится засылка. 

•* CALL является командой FAP; EXIT — подпрограмма FAP, 
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Она производит обязательную заключительную кальку¬ 
ляцию. ге * 

Для распечатки данных, обработанных программой на 
языке МИР, можно составить специальную подпрограмму 
на FAP или использовать (вызвав уже готовую FAP -под- 
программу) стандартную"' ФОРТРАНовскую процедуру 
write output tape (запись^на ленту выходных данных). 

В дополнение ко всему можно использовать программу 
вывода, включенную в настоящее время в систему МИР: 
для этой программы поле кода операции состоит из 
MPRINT; поле переменных состоит из заключенной 
в скобки последовательности указаний о типе данных, 
подлежащих выводу на печать, которые отделены друг 
от друга запятыми. Например, при выполнении команды 
MPRINT (MEAS, LYNE, N0TE)'6yflyT напечатаны соот¬ 
ветственно номер такта, номер линии и номер поты для 
той ноты, которая была текущей в момент выполнения 
этой команды. Программист может при печати распоря¬ 
жаться расстановкой столбцов данных, определением 
числа пробелов между столбцами и различными другими 
деталями. Программа MPRINT, по крайней мере частично, 
зависит от периферического оборудования машины и пото¬ 
му не описывается здесь более подробно. 

г Ниже * приводятся — за исключением процедур 
ввода и вывода — две программы, написанные на языке 
МИР. Первая программа отыскивает самую высокую 
и самую низкую (в терминах музыкальной высоты) ноту 
в обрабатываемом сочинении на линии с номером 2 (рис. 1). 
Вторая программа подсчитывает, сколько раз на линиях 
с номерами 1 и 2 обрабатываемого сочинения за восходя¬ 
щей секундой следует восходящая терция (рис. 2). Третий 
пример программы вместе с описывающей ее блок-схемой 
опубликован в работе автора [11. 

В результате работы первой программы (рис. 1) полу¬ 
чены следующие данные для} каждой 4 из экстремальных 
нот: номер такта, помер'потьт, регистровый класс, нотный 
класс и число полутонов (т. е. превышение ноты над той 
нотой, у которой регистровый и нотный классы равны 

* В программах і и 2 буква О легко отличима без ее перечерки¬ 
вания от арабской цифры 0 (нуль). 
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TOMEAS 1 
TOLYNE 2 

ONWARD COMPAR REGCL, = 14, REST ПЕРЕХОД К МЕТКЕ REST, 

ЕСЛИ ТЕК. Н. - ПАУЗА131 

MOVE MEASNO, WA10 

MOVE NOTENO, WA11 

MOVE REGCL, WA12 
MOVE NOTECL, WA13 
MOVE SEMITO, WA14 
NEWLO MOVE MEASNO, WA15 

MOVE NOTENO, WA16 

MOVE REGCL, WA17 
MOVE NOTECL, WA18 
MOVE SEMITO, WA19 

BETRRN COMPAR BARLIN, = 3, STOP STOP, ЕСЛИ ДВОЙНАЯ 
ТАКТОВАЯ ЧЕРТА 

TONOTE +1 К СЛЕДУЮЩЕЙ НОТЕ 

COMPAR REGCL, = 14, RETURN RETURN, ЕСЛИ ТЕК. Н. 

- ПАУЗА 

TRGTH SEMITO, WA14, NEWHI NEWHI, ЕСЛИ НОВАЯ 

НОТА ВЫШЕ 

TRLTH SEMITO, WA19, NEWLO NEWLO, ЕСЛИ НОВАЯ 

НОТА НИЖЕ 

TRA RETURN ПЕРЕХОД К МЕТКЕ 

RETURN 

NEWHI MOVE MEASNO, WA10 

MOVE NOTENO, WA11 

MOVE REGCL, WA12 
MOVE NOTECL, WA13 

MOVE SEMITO, WA14 

TRA RETURN 

STOP CALL EXIT 

REST COMPAR BARLIN, = 3, STOP 

TONOTE +1 

TRA ONWARD 

Рис. 1. 

нулю). Эти данные хранятся соответственно в ячейках 
от WA10 до WA14 для самой высокой ноты и в ячейках 
от WA15 до WA19 для самой низкой ноты. Результаты 
работы второй! программы (рис. 2) хранятся следующим 
образом: в ячейке WA10 запоминается, сколько раз вос¬ 
ходящая терция следует за восходящей секундой на линии 
с номером г 1;'в ячейке WA11 запоминается, сколько раз 
восходящая терция следует за восходящей секундой на 
линии с номером 2; в ячейке WA12 хранится сумма содер¬ 
жимых ячеек WA10 ц WA41. 
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TOMEAS 
TOLYNE 
CHK42D COMPAR 


TONOTE 
RETRY COMPAR 
COMPAR 
COMPAR 
TONOTE 
COMPAR 
COMPAR 
COMPAR 
ADD3 
TRA 

LYNE2 ADD3 
TRA 

STOP COMPAR 
TOLYNE 
TRA 

ADD ADD3 
CALL 


BARLIN, = 3, STOP 


ПЕРЕХОД К МЕТКЕ STOP, 
ЕСЛИ ДВОЙНАЯ 
ТАКТОВАЯ ЧЕРТА 


+ 1 

DINTVL, = 2, CHK42D, F 
DINDIR, = О, CHK42D, F СЕКУНДА 
BARLIN, = 3, STOP ВОСХОДЯЩАЯ СЕКУНДА 

+ 1 

D1NTVL, = 3, RETRY, F 


DINDIR, = О, RETRY, F 
LYNENO, «= 2, LYNE2 
WA10, = 1, WAIO 
CHK42D 

WA11, =1, WA11 
CHK42D 


ТЕРЦИЯ 

ВОСХОДЯЩАЯ ТЕРЦИЯ 
ВОЗРАСТАНИЕ WAIO 

ВОЗРАСТАНИЕ WA11 


LYNENO, = 2, ADD 


CHK42D 

WAIO, WA11, WA12 
EXIT 


В обеих программах используются различные особен¬ 
ности FAP, удобные для программирования. Так, пусть 
s — последовательность арабских цифр, выражающая 
в десятичной системе число п, меньшее чем 2 зв . Тогда так 
называемый десятичный литерал, состоящий из знака 
равенства и следующей за ним последовательности s, 
может быть надлежащим образом использован в поле 
переменных какой-нибудь команды вместо символического 
адреса ячейки, содержащей представление числа п. Если 
десятичным литералом требуется представить отрицатель¬ 
ное число, перед последовательностью арабских цифр 
следует поставить знак минус. Например, при выполне¬ 
нии команды: ADD3 = 6, = —59, WA1 содержимое 
ячейки WA1 станет равным —53. Программист, исполь¬ 
зующий МИР, может также применять на FAP «холлери- 
товские литералы»: это становится особенно удобным при 
исследовании текста вокальной музыки для выявления 
местонахождения отдельных слогов *. 

* После того как эта статья была закончена, мое внимание 
привлекла недавно опубликованная статья Т. Робисона [11]. 
Читатель, ознакомившийся С обеими этими статьями, найдет 
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некоторые терминологические и иные расхождения, поскольку 
система МИР, описанная Робисоном, является расширением 
системы МИР, описанной в настоящей статье. Я хотел бы отметить, 
что утверждение Робисона, будто способ кодировки IML при 
пробивке на перфокарты «был первоначально разработан» мною, 
не является справедливым: на самом деле язык IML был разработан 
А. М. Джонсом. С помощью программ, составленных на МИРе, 
в Принстонском университете исследовалась месса Жоскена 
«Missa L’homme arme super voces musicales». Первоначальные 
музыковедческие результаты этого исследования изложены в статье 
А. Менделя [12]. Там же рассматриваются некоторые проблемы 
не музыковедческого характера, неожиданно возникшие при 
фактическом осуществлении системы МИР. 
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1 С утверждением А. Моля о том, что структурализм 
составляет «подлинную философию современпого~мира», нельзя 
согласиться. 

Структурализм возник в 20-х годах XX в. как некоторая 
общая установка исследователей, работающих в различных обла¬ 
стях — прежде всего в лингвистике, где его возникновение связано 
с именем выдающегося швейцарского языковеда Ф. де Соссюра 
(1857—1913), а также в литературоведении, искусствоведении, 
эстетике, этнологии, психологии и др.,— и в своем историческом 
развитии оказался тесно связанным с семиотикой и при¬ 
ложениями математических методов в гума¬ 
нитарных науках. Структуралистская установка — т. е. 
установка на изучение объектов как структур (и иерар¬ 
хий структур), построенных из элементов различных наборов 
(«алфавитов»), на исследование объектов как образований, 
имеющих строение, фиксируемое средствами тех или иных зна¬ 
ковых систем,— при своей реализации приводит к обраще¬ 
нию к таким общенаучным методам, как модели¬ 
рование, формализация, алгоритмизация 
и т. п. (об этих методах см., например, в кн.: Бирюков Б. В., 
Кибернетика и методология науки, М., 1974), что придает 
структурализму важный философско-методологический аспект. 
Структуралистский подход не охватывает, однако, широкого круга 
собственно философских проблем; с диалектико-материалистических 
позиций «неосновательным является стремление рассматривать 
структурализм в качестве нового философского мировоззрения» 
(Г. Курсанов, Современный структурализм. Рационализм и диалек¬ 
тика в концепции знания Ноэля Мулуда. Вступительная статья 
в кн.: Мулуд Н., Современный структурализм. Размышления 
о методе и философии точных наук, перев. с франц., М., 1973, 
стр. 13). О структурализме и его философских аспектах см. Сегал Д., 
Сенокосов Ю., Структурализм, «Философская энциклопедия», т. 5, 
1970, а также указанную выше книгу Н. Мулуда и вступительную 
статью к ней Г. А. Курсанова. (Стр. 16) 

2 Информационную теорию эстетического восприятия А. Моль 
подробно излагает в книге «Теория информации и эстетическое 
восприятие», изданную в русском переводе издательством «Мир» 
в 1966 г. (ниже, в гл. 1 данной монографии Моля освещаются только 
основные положения «информационной эстетики»). Об информацион¬ 
ной теории эстетического восприятия см. также статью: Бензе М., 
Введение в информационную эстетику, в кн.: «Семиотика и искус- 
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ствометрия», сб. переводов, М., 1972. Оценку «информационной 
эстетики» Моля см. во вступительной статье Б. В. Бирюкова 
и С. Н. Плотникова к упомянутой выше книге Моляра также 
в помещенном в ней послесловии Р. X. Зарипова и В. В. Иванова — 
редакторов русского перевода. (Стр. 16) 

3 См. примечание?83. (Стр. 19). 

4 Гештальт-психология (структурная психология) — одно из 
направлений современной зарубежной психологии; возникло в Гер¬ 
мании в начале нашего века (Г. фон Эренфельс, М. Вертгеймер, 
В. Кёлер, К. Коффка и др.). В основу объяснения восприятия и дру¬ 
гих психических функций гештальт-психологи клали понятие 
«формы» («структуры», «образа», «гештальта»); это понятие приме¬ 
нялось ими при анализе не только чувственной, но и логической 
(мыслительной) «составляющих» психики. Односторонность ге- 
штальт-психологического объяснения психики подвергается обстоя¬ 
тельной критике в советской психологии (см. Ярошевский М. Г., 
Психология в XX столетии, М.. 1971). В своих информационно¬ 
психологических рассмотрениях Моль широко пользуется гешталь- 
тистским понятием формы, которое имеет у него не только психо¬ 
логический, но и семиотический смысл (ср. используемое им понятие 
«сверхзнака»). (Стр. 21) 

5 См. примечание 28. (Стр. 24) 

6 О сверхзнаках (сверхсимволах) и их иерархиях А. Моль 
подробно говорит в книгах «Теория информации и эстетическое 
восприятие» и «Социодинамика культуры»; см. также ниже стр. 172. 
(Стр. 28) 

7 Смысл термина « прегнантный », ипрегнантностьь (нем. 
pragnant — меткий, четкий, выразительный, полный значения), 
широко используемого в психологии, Моль более точно поясняет 
ниже на стр. 172. (Стр. 33). 

8 Эктосемантический (от греч. exxog — вне, снаружи) — не 
относящийся к семантике, асемантический, внесемантический; ср. 
ниже, стр. 38. (Стр. 37) 

9 В связи с этим полезно учесть исследования о зонной природе 
человеческого слуха. Соответствующее явление сводится к следую¬ 
щему. При воспроизведении звука на музыкальном инструменте 
или голосом существует звуковысотная зона, в пределах которой 
данная ступень звукоряда, отмеченная высотным нотным знаком, 
может отклоняться от абсолютного (точного) своего значения 
в ту или иную сторону, сохраняя, однако, свое качество, в силу 
чего она обозначается одним и тем же термином. Примером может 
служить колебание высоты при вибрато звука. Подобные отклоне¬ 
ния не производят неприятного впечатления на человеческое ухо, 
поскольку оно наделено зонным слухом. Зона наблюдается 
также в области темпа, ритма, тембра, динамики. В пределах зоны 
остаются и различные исполнения одного и того же музыкального 
произведения, отличающиеся друг от друга в деталях, часто доволь¬ 
но значительно (особенно при исполнении группой музыкальных 
инструментов или оркестром). Вследствие зонности слуха эти 
различия (порожденные зонностью строя музыкальных инстру¬ 
ментов) воспринимаются при прослушивании как некоторые выра- 
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зительные особенности, присущие исполнителю или инструменту 
(ансамблю, оркестру). Советский музыковед Н. А. Гарбузов 
(1880—1955) экспериментально подтвердил зонную природу музы¬ 
кального слуха. Из работ Гарбузова отметим: «Зонная природа 
звуковысотного слуха», М.—Л., 1948; «Зонная природа темпа и рит¬ 
ма», М.— Л., 1950; см. также Батенин В., Гарбузов Н., Зимин П., 
Рождественская А.. Рымаренко А., Стародубская Г., Музыкальная 
акустика, подред. Н. А. Гарбузова, М.— Л., 1940; Багадуров В. А., 
Гарбузов Н. А. и др., Музыкальная акустика, общая редакция 
Н. А. Гарбузова, М., 1954. (Стр. 36) 

10 Роман Якобсон (род. в 1896 г.) — крупный американский 
лингвист, славист и специалист в области общего языкознания: 
выходец из России (он в 1914 г. окончил Московский Лазаревский 
институт восточных языков). Якобсон явился одним из создателей 
известного Пражского лингвистического кружка; в 40—60-х го¬ 
дах — профессор Гарвардского и Массачусетского технологическо¬ 
го ин-та (США). Занимался также вопросами теории знаков и зна¬ 
ковых систем (его статья «К вопросу о зрительных и слуховых зна¬ 
ках» опубликована в русском переводе в сб. «Семиотика и искусство- 
метрия», М., 1972); внес существенный вклад в развитие структура¬ 
лизма (см. примечание 1). (Стр. 38) 

11 См. примечание 36. (Стр. 39) 

12 Об «эстетической мере» Г. Биркгофа см. примечание 107. 
(Стр. 42) 

13 Это заключение А. Моля неубедительно и никак не вытекает 

из того, что он сам говорил выше. На деле приложения теории, 
способность ее к развитию и возможность ее использования в каче¬ 
стве источника идей при постановке новых экспериментов как раз 
и служит показателем «степени истинности» теории — степени ее 
адекватности, т. е. соответствия изучаемому содержанию. Вопрос об 
истинности теорий не может утратить своего значения. Однако— 
и в этом смысле Моль прав — он приобретает несколько иную 
постановку, в значительной мере релятивизирующую само понятие 
адекватности, если теория рассматривается как (математическая) 
модель или совокупность моделей сложной системы (систем). Эту 
ситуацию, обострившуюся ныне в связи с проникновением матема¬ 
тических методов и кибернетики в широкий круг наук и областей че¬ 
ловеческой деятельности, иногда выражают тезисом —«модель вместо 
закона науки», смысл которого состоит в «противопоставлении» мате¬ 
матической модели закону науки в «традиционном» смысле. «Такое 
противопоставление потребовалось, когда пришлось снизить тре¬ 
бования, предъявляемые к математическому описанию наблюдаемых 
явлений. Закон в науке имеет характер некоторой абсолютной 
категории на данном уровне знаний... Нельзя говорить о хороших 
пли плохих законах — такое утверждение просто лишено смысла. 
Точно так же нельзя говорить о том, что одно и то же явление 
можно объяснить двумя или несколькими слегка различными 
законами» (Налимов' В. В., Теория эксперимента, М., 1971, 

стр. 13). Иные требования предъявляются к математической модели, 
применяемой для описания поведения сложной («диффузной», 
«цлохо организованной», «большой») системы в смысле кибернетики, 
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«Здесь уже не идет речь об абсолютной категории. Математическая 
модель может давать лишь какое-то представление о поведении 
плохо организованной системы. Одни и те же аспекты изучаемой 
системы можно описывать различными моделями, одновременно 
имеющими право на существование. Можно говорить о том, что 
одни из этих моделей в каком-то смысле хороши, другие — плохи. 
Всегда нужно специально оговорить, как и с помощью каких крите¬ 
риев производится оценка модели» (там же). (Стр. 43) 

14 К этой весьма односторонней картине судеб искусства Моль 
возвращается в Заключении к данной монографии. Неубедительность 
взглядов Моля по этому вопросу отмечается в примечании 90. Что 
касается молевской концепции культуры (в которой используются 
такие понятия, как «общество потребления» и «массовое общество»), 
то оно подробно изложено этим автором в книге «Социодинамика 
культуры»; критическая оценка этой концепции дана во вступитель¬ 
ной статье редакторов русского перевода (см. также примечания 
15 и 95 на стр. 383—384 и 396 упомянутой книги). (Стр. 49) 

15 Говоря о «законах политэкономии искусства», Моль имеет 
в виду необходимость развития исследовательской работы в области 
экономических аспектов культуры и искусства — культуры 
и искусства, взятых в их различных «срезах» (процесс творчества, 
цикл распространения произведений культуры и искусства, потреб¬ 
ление культурных ценностей, воздействие сферы потребления 
на творцов и т. п.). Некоторые попытки пролить свет на «политэко¬ 
номию культуры» предприняты Молем в книге «Социодинамика 
культуры»; см. также вступительную статью редакторов русского 
издания упомянутой книги. (Стр. 51) 

16 Офелимитностъ (фр. ophelimite) — способность удовлетво¬ 
рять потребности, быть полезным (в экономике); одно из понятий 
«теории полезности», использовавшееся, в частности, итальянским 
экономистом и социологом В. Парето (1848—1923). О Парето см. 
Беккер Г., Восков А., Современная социологическая теория, перев. 
с англ., М., 1961. Критическую оценку взглядов Парето см. в статье: 
Добронравов И., Парето, «Философская энциклопедия», т. 4, М., 
1967. (Стр. 51) 

17 Социокультурная пирамида — понятие, используемое Молем 
(наряду с такими понятиями, как «социокультурная таблица», 
«социокультурный цикл» и др.) для социо-кибернетического анализа 
культуры. В данной работе Моль лишь вскользь касается социокуль¬ 
турных вопросов, посвящая им часть Заключения к ней (стр. 262— 
273). Подробнее см. Моль А., Социодинамика культуры, М., 
1973. (Стр. 51) 

18 Понятие семантемы, широко применяется Молем в его «Социо¬ 
динамике культуры». Элементы знаний, «которые,— как пишет 
Моль,— все чаще именуют теперь вслед за Ф. де Соссюром «семан¬ 
темами», являются элементами значения или формы, т. е. «атомами 
мысли», из которых более или менее искусно складывает свои идеи 
мыслитель, и «морфемами», из которых компонует свои произведе¬ 
ния художник» (Моль А., Социодинамика культуры, стр. 46). 
(Стр. 55) 

19 О молевском понимании « динамических мифов» см. его «Со¬ 
циодинамику культуры», в частности стр. 350 этой книги. (Стр. 56) 
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20 Имеется в виду книга Н. Винера «The Human Use of Human 
Beings. Cybernetics and Society» (London, 1954), вышедшая в рус¬ 
ском переводе под названием «Кибернетика и общество» (М., 1958). 
(Стр. 57) 

21 Моль имеет в виду проекты « машинизации » логических рас- 
суждений, которыми интенсивно занимались Луллий и Лейбниц. 

Раймунд Луллий (1235—1315), поэт, теолог и ученый эпохи 
схоластики, изобретатель логической комбинаторики и устройства 
для ее осуществления — первой в истории науки «логической 
машины» (она состояла из вращаемых от руки концентрически 
расположенных кругов, см. рис. 50 в тексте Моля). Комбинато¬ 
рика понятий Луллия («Агз magna», т. е. «великое искусство», как 
он ее называл, связывая с ней логическое обоснование католического 
богословия и даже обращение мусульман в христианство) в эпоху 
Возрождения и в Новое время подвергалась язвительным насмеш¬ 
кам. Достаточно указать на сатиру на «луллиево искусство», данную 
Джонатаном Свифтом. В «Путешествии в Лапуту» Свифт изображает 
лапутянского академика, «прожектера в области спекулятивных 
наук», работавшего над проектом, цель которого заключалась 
в «усовершенствовании умозрительного знания при помощи техни¬ 
ческих и механических операций»; этот «прожектер» изобрел устрой¬ 
ство, с помощью которого «... самый невежественный человек, 
произведя небольшие издержки и затратив немного физических 
усилий, может писать книги по философии, поэзии, политике, 
праву, математике и богословию при полном отсутствии эрудиции 
и таланта» («Путешествие Гулливера», М., 1947, стр. 371). Ныне, 
однако, очевидно, что заключенная в луллиевом «искусстве» идея 
машинизации логики была далеким предвосхищением современной 
математической логики и кибернетики. Исторически значение ком¬ 
бинаторики Луллия состояло в том, что она оказала влияние на 
Г. В. Лейбница: достоверно установлено, что она изучалась Лейб¬ 
ницем, который относился к ней серьезно и в своей научной дея¬ 
тельности в области логики и математики в известном смысле принял 
эстафету средневекового богослова и ученого. 

Великий мыслитель XVII в. Лейбниц (1646—1716) в четкой 
форме развернул общую программу создания универсального 
по своим возможностям искусственного логического языка — 
«универсальной характеристики» (Characteristica universalis) и свя¬ 
занного с ним логического исчисления (Calculus racionator). 
Создатель (вместе с Ньютоном) мощного источника общих матема¬ 
тических методов — дифференциального и интегрального исчисле¬ 
ния, Лейбниц вместе с тем неоднократно предпринимал попытки 
построения и чисто логических (т. е. оперирующих понятиями или 
суждениями произвольного, необязательно математического содер¬ 
жания) исчислений. Эти усилия Лейбница были связаны с его 
общей установкой на такое обеспечение логической строгости 
в любой науке, которое носило бы регулярный (говоря современным 
языком, формальный, алгоритмический, «машинный») характер. 
Установка на «алгоритмизацию мышления» четко^выражена, на¬ 
пример, вТследующих знаменитых словах Лейбница: «Единствен¬ 
ное средство улучшить наши умозаключения состоит в том, чтобы 
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Сделать их столь же наглядными, как и у математиков,— такими, 
что их ошибочность можно было бы увидеть глазами и если 
между людьми возникают разногласия, достаточно было бы только 
сказать: «Вычислим!», чтобы без дальнейших околичностей стало 
ясно, кто прав» (Leibniz G. W., Fragmente zur Logik, Berlin, 
1960, S. 16). Хотя неосуществимость этой программы «замены 
мышления вычислением» с полной неоспоримостью была установ¬ 
лена наукой XX в.— прежде всего благодаря К. Гёделю, дока¬ 
завшему принципиальную невозможность полной формализации 
арифметики натуральных чисел (см. примечание 24),— не только 
исходная общая постановка задачи, приведшая к этому результату, 
но и такой его важный технический прием, как «арифметизация 
логики», восходят к Лейбницу. 

Следует заметить, что очерченная выше лейбницева установка 
на «алгоритмическое» обеспечение строгости в науке касалась 
прежде всего гуманитарных областей. Таким образом, идея «фило¬ 
софской машины» Луллия и Лейбница, о которой говорит Моль, 
действительно имеет непосредственное отношение к точным методам 
в исследованиях культуры и искусства, а история этой идеи помогает 
яснее понять всю сложность применения математических (и логико¬ 
математических) средств в изучении феноменов искусства. (Стр. 57) 

22 Вопрос о «мыслящих машинах» обсуждается с момента оформле¬ 
ния кибернетики как нового научного направления. А. М. Тьюрингу 
принадлежит попытка уточнения этого вопроса в форме так назы¬ 
ваемой «игры в имитацию» (см. Тьюринг А., Может ли машина 
мыслить? Перев. с англ., М., 1960). В настоящее время осознано, 
что вопрос о возможности «машинного интеллекта» предполагает 
точные определения понятия «интеллекта» и свойств интеллекта; 
такими определениями наука пока не располагает. Научно осмыс¬ 
ленным эквивалентом вопроса о возможности «мыслящих машин» 
является проблема возможностей кибернетического моделирования 
интеллектуальных процессов (причем не только процессов мышле¬ 
ния, включая решение задач и открытие нового, но и узнавания, 
классификации и т. п.). В оценке этой проблемы преобладает взгляд, 
что, хотя каких-либо ограничений принципиального порядка для 
упомянутого моделирования (на современном этапе науки, во вся¬ 
ком случае) указать нельзя, на его пути имеются чрезвычайно боль¬ 
шие трудности, связанные с тем, что средства формализации фено¬ 
менов творчества и модельного упрощения сложных систем и про¬ 
цессов разработаны еще недостаточно. Что касается вопроса 
о возможности «автоматического воспроизведения» (или самовоспро¬ 
изведения) машин (автоматов), то на него дан положительный 
ответ: Джоном іфон)|Нейманом была доказана принципиальная 
возможность самовоспроизводящихся автоматов и дано их описание 
(см. фон Нейман Дж., Общая и логическая теория автоматов, 
в кн.: Тьюринг А., Может ли машина мыслить? М., 1960; его же, 
Теория самовоспроизводящихся автоматов, М., 1971). (Стр. 59) 

23 Это положение Моля соответствует известному тезису 
(«гипотезе»), сформулированному американскими лингвистами 
и^этнологами Э. Сепиром и Б. Ли [Уорфом, согласно которому 
(естественный) язык всегда накладывает свою печать на мышление 
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и формы культуры, в результате чего у носителей различных 
языков возникают неполностью совпадающие «картины мира»; 
как говорит Сепир, «... «реальный мир» в значительной степени бес¬ 
сознательно строится па основе языковых норм данной группы...» 
(«Новое в лингвистике», сб. переводов, вып. 1, М., 1960, стр. 135). 
Это осуществляется благодаря грамматической структуре языков, 
которая включает в себя не только способы построения предложе¬ 
ний, но и систему анализа окружающего мира. «Языки различаются 
не только тем, как они строят предложения, но и тем, как они 
делят окружающий мир на элементы, которые являются материалом 
для построения предложений» (Уорф Б. Л., Лингвистика и логика, 
там же, стр. 192). 

Из гипотезы Сепира — Уорфа не, следует, что в языках суще¬ 
ствует «непереводимая информация» — естественно считать, что 
каждая мысль может быть выражена на любом языке (хотя для 
этого, быть может, потребуется развитие самого языка); ее рацио¬ 
нальный смысл в том, что она подчеркивает реальные трудности 
интеллектуальной коммуникации носителей различных языков, 
трудности, с которыми хорошо знаком каждый переводчик более 
или менее сложных текстов (ср. Налимов В. В., Вероятностная 
модель языка. О соотношении естественных и искуственных язы¬ 
ков, М., 1974). 

Сепир и Уорф продолжают, по существу, идеи о связи языка 
и мышления, отчетливо прослеживаемые в истории языкознания 
и логики: уже В. Гумбольдт (1767—1835) говорил о том, что 
каждый *_H3biKj есть своеобразное мировоззрение. Особенность 
их^гипотезы, однако, в том, что она была развита на обширном 
конкретном этно-лингвистическом материале. 

Гипотезу Сепира — Уорфа, или гипотезу лингвистической 
относительности, следует отличать от философских взглядов 
ее создателей. Представление о них дает критическая статья 
М. Блэка «Лингвистическая относительность», где мы читаем: 
«Но если лингвистические занятия Уорфа привели его к Бергсону, 
которого он, вероятно, читал по-французски, можно себе предста¬ 
вить, что индеец хопи, читающий по-гречески, придет в восхищение 
от Аристотеля и его субстанции как основы действительности» 
(тот же сборник, стр. 211) 

Гипотеза Сепира — Уорфа излагается в статьях Б. Л. Уорфа, 
опубликованных в русском переводе в упомянутом выше сборнике 
«Новое в лингвистике». Критическую оценку этой гипотезы см. 
в статье В. А. Звегинцева «Теоретико-лингвистические предпосылки 
гипотезы Сепира — Уорфа» в том же сборнике. (Стр. 60) 

24 Ограничения метода формализации вытекают из известных 
результатов К. Гёделя и прежде всего из его «теоремы о неполноте» 
(1931); согласно этой теореме, любая (непротиворечивая) логико-ма¬ 
тематическая система, содержащая арифметику натуральных чисел, 
неполна (и непополнима), т. е. в ней невозможно доказать все 
выразимые па ее языке содержательно истинные утверждения (см. 
очень ясное изложение этой трудной теоремы в статье: Успен¬ 
ский В. А., Теорема Гёделя о неполноте в элементарном изложении. 
«Успехи математических наук», т. XXIX, вып. 1 (175), 1974; см. 
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также популярную работу: Нагель Э., Ньюмен Дж., Теорема Гёделя, 
сокращ. перевод с англ., М., 1970). Эти ограничения имеют, конечно, 
полную силу и в отношении человеческого мышления, когда оно 
опирается на какую-либо завершенную систему логических 
правил, пытаясь отобразить достаточно богатое содержание. Но 
творческое мышление (решение задач, открытие нового и т. п.), 
т. е. то, что является в интеллекте главным, не сводится к исполь¬ 
зованию таких систем правил, в силу чего к нему не относятся 
и «ограничительные результаты» математической логики. Очевидно, 
что формализация творческих процессов — т. е. решение проблемы, 
которой, на материале искусства, по существу посвящена данная 
книга,— требует введения в «систему правил» искусственного 
интеллекта таких «негёделевских» факторов, как «размытость» 
значений слов и смыслов понятий, многозначность и «противо¬ 
речивость» утверждений, как генерирование «случая», введение 
в формализм параметров времени и движения (ср. 
Налимов В. В., Теория эксперимента, М., 1971, гл. 1). Пути такой 
формализации еще далеки от ясности и только нащупываются 
в работах по моделированию интеллектуальных процессов (так 
называемый «искусственный интеллект») и семиотике (см., напри¬ 
мер, Нильсон Н., Искусственный интеллект. Методы поиска реше¬ 
ний, перев. с англ., М., 1973; Налимов В. В., Вероятностная 
модель языка. О соотношении естественных и искусственных язы¬ 
ков, М., 1974). {Стр. 61) 

25 Это рассуждение Моля выглядит убедительным, только если 
придерживаться достаточно упрощенного понимания «эстетического» 
и «творческого» как любой «вариации», содержащей какое-то 
упорядочение (структуру). В применении же к развитым, «высоким» 
формам и образцам художественного творчества знаковое и машин¬ 
ное моделирование едва ли более «просто», чем в применении 
к творчеству научному. {Стр. 61) 

26 См. примечание 42. {Стр. 62) 

27 А. Моль имеет в виду стихотворение В. Гюго «После боя» 
(из цикла стихов «Легенда веков», вышедшего в трех сериях в 1858, 
1877 и 1883 гг.): 

«Мой доблестный отец, чей взор так кроток был, 

Однажды с вестовым, которого любил 
За храбрость дерзкую и рост его огромный, 

По полю проезжал верхом, порою темной, 

Меж трупами бойцов. Уже померкнул день. 

Вдруг шорох слышится... Там, где сгустилась тень, 
Испанец полз, солдат из армии разбитой, 

Тащившийся с трудом и кровью весь залитый. 

Хрипя в агонии и не надеясь жить, 

Он тихо умолял: «Пить! Ради бога, питьі» 

Отец, оборотись к гусару-вестовому, 

Со своего седла снимает фляжку рому 
И говорит: «Возьми! Пускай напьется он!» 

И вот, когда гусар, услышав новый стон, 

Нагнулся,— раненый, похожий на араба, 

Хватает пистолет рукой худой и слабой 
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И целит в лоб отцу, «Каррамба!» процедив. 

И выстрел прогремел, мгновенно шляпу сбив. 

Отпрянул конь назад, как будто от удара. 

«Дай все ж ему глотнуть!» — сказал отец гусару». 

(Виктор Гюго, Собр. сочинений в 15 томах, т. 13, М., 1956, стр. 427; 
перевод А. Энгельке). (Стр. 66) 

28 Марковские процессы — вероятностные, или стохастические, 
процессы, рассматриваемые как последовательности случайных 
событий, которые обладают следующим свойством. Предположим, 
что в каждый момент времени некоторая система может нахо¬ 
диться в одном из состояний w lt w 2 , ... и с течением времени про¬ 
исходят случайные переходы из одного состояния в другое. Этот 
процесс называется марковским, если состояние w t опреде¬ 
ляет лишь вероятность p t j (t) того, что через некоторое время t 
система перейдет в состояние wj, причем эта вероятность не зависит 
от течения процесса в прошлом, т. е. до данного появления состоя¬ 
ния ш г . Аппарат марковских процессов ныне широко используется 
при точном анализе семиотических и эстетических явлений, в част¬ 
ности при изучении художественных текстов; здесь оказывается 
удобным то свойство марковского процесса, что он, так сказать, не 
помнит собственной истории. 

Само понятие о марковском процессе (в виде его важны о 
частного случая — марковской цепи) возникло в связи 
с литературоведческими изысканиями: поэтический текст как «цепь 
Маркова» был впервые исследован выдающимся русским математи¬ 
ком А. А. Марковым (1856—1922), изучавшим структуру «Евгения 
Онегина» А. С. Пушкина, чему посвящена основополагающая 
статья Маркова «Пример статистического исследования над текстом 
«Евгения Онегина», илюстрирующий связь испытаний в цепь» 
(«Известия Императорской Академии наук», VI серия, СПБ, 1913, 
№ 2). О марковских процессах см., например, Гнеденко Б. В., Курс 
теории вероятностей, М., 1954. Доступное для нематематика изло¬ 
жение приложений аппарата цепей Маркова в гуманитарных 
науках можно найти в кн.: Кемени Дж., Снелл Дж., Кибернети¬ 
ческое моделирование. Некоторые приложения, М., 1972. (Стр. 67) 

29 Ноам Хомский (Chomsky; род. в 1928) — современный амери¬ 
канский лингвист, один из создателей теории порождаю¬ 
щих грамматик, т. е. грамматик, трактуемых в виде системы 
правил порождения выражений, обладающих определенными фор¬ 
мальными свойствами. Порождающие грамматики — важный класс 
(наряду с так называемыми анализирующими или распознающими 
грамматиками) моделей языка, разрабатываемых в математической 
и структурной лингвистике. Их ценность состоит в том, что они 
родственны исчислениям математической логики, в силу чего воз¬ 
можной оказывается единая теоретическая позиция, охватывающая 
грамматики, логические исчисления и алгоритмические схемы (типа 
машин Тьюринга); см. Гладкий А. В., Мельчук И. А., Элементы 
математической лингвистики, М., 1969; Гладкий А. В., Формальные 
грамматики и языки, М., 1973. На русский язык переведены 
многие работы Хомского, в частности: «Три модели описания языка» 





Примечания 499 


(«Кибернетический сборник», вып. 2, М., 1961); «Языки с конечным 
числом состояний» (совм. с Дж. А. Миллером; там же, вып. 4, 
М., 1962); «О некоторых формальных свойствах грамматик» и «За¬ 
метка о грамматиках непосредственных составляющих» (там же, 
вып. 5, М., 1962); «Синтаксические структуры» (сб. «Новое в линг¬ 
вистике», вып. II, М., 1962); «Логические основы лингвистической 
теории» (там же, вын. IV, М., 1965); «Алгебраическая теория кон¬ 
текстно-свободных языков» (совм. с М. П. Шютценберже; «Киберне¬ 
тический сборник», новая серия, вып. 3, М., 1966). В выпусках 
1, 2 и 4 «Кибернетического сборника» (новая серия, М., 1965, 1966, 
1967) опубликованы переводы трех глав, написанных Хомским или 
Хомским и Миллером для книги: Handbook of Mathematical 
Psychology, v. 2, New York, London, 1963). В 1972 г. изд-во МГУ 
выпустило перевод двух книг Хомского: «Аспекты синтаксиса» 
и «Язык и мышление» (в предисловии к которым В. Звегинцев дает 
краткий анализ его теоретических установок в языкознании). 
(Стр. 68) 

30 Моль не описывает подобные социологические эксперименты 
(а редакторам этой книги не известно, проводились ли они зарубеж¬ 
ными исследователями). Методика экспериментов по оценке слу¬ 
шателями машинной и человеческой музыки разработана Р. X. За¬ 
риповым. Исследования по этой методике проводились в основном 
в 1968—1969 гг.; они подробно описаны в кн.: Зарипов Р. X., 
Кибернетика и музыка, М., 1971. Цель экспериментов заключалась 
в получении сравнительной оценки человеком мелодий, сочинен¬ 
ных профессиональными композиторам и машиной; при этом 
надо было устранить из эксперимента влияние возможной психо¬ 
логической установки — предвзятости слушателей, одни из которых 
могли быть склонны завышать, а другие занижать «баллы» машин¬ 
ных композиций. Для эксперимента выбиралась такая человече¬ 
ская музыка, которая примерно равна машинной по «синтакси¬ 
ческой сложности». 

Оценки машинных композиций и сравнение их с сочинениями 
композиторов можно получить путем опроса самих слушателей. 
Эта проблема связана с особенностями психологии людей, кото¬ 
рые не могут объективно оценивать машинные композиции и срав¬ 
нивать их с сочинениями композиторов, если они наперед знают, 
что, скажем, мелодия 1 — машинная, а 2 — человеческая. Поэтому 
для более или менее объективного сравнения необходим специаль¬ 
ный эксперимент, в условиях которого слушатели не знают, что 
они в данный момент оценивают — машинную или человеческую 
музыку. 

Для эксперимента были выбраны мелодии песен известных 
советских композиторов из числа опубликованных в сборниках 
избранных песен и мелодии, сочиненные машиной «Урал-2» по 
программе, составленной Р. X. Зариповым. При прослушивании 
мелодий, которые проигрывались в произвольном порядке, неиз¬ 
вестном слушателям, последние оценивали их по пятибалльной 
системе и оценки записывали на бланках-протоколах. Эксперимент 
проводился в разных социомузыкальных группах, в каждой из кото¬ 
рых уровень музыкальной подготовленности участников экспери- 

32* 
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мента мог считаться примерно одинаковым. Обработка результатов 
эксперимента показала, что во всех группах машинные композиции 
получили по разным критериям более высокую оценку, чем мелодии 
композиторов. Вот как, например, были оценены мелодии в такой 
музыкально подготовленной аудитории, как студенты Московского 
музыкально-педагогического института им. Гнесиных: 



5 

4 

3 

2 

■ 


Машина 

76 

253 

204 

22 

5 

С м = 3,67 

Композитор 

61 

213 

247 

31 

8 

С к =3,51 


Таблица показывает, сколько различных оценок — 5, 4, 3, 2, 1— 
получили мелодии, сочиненные машиной и композиторами; С м 
и С к — соответствующие средние оценки за мелодии. Эксперимент 
говорит о том, что при моделировании па ЭВМ простых форм 
музыкального творчества (а именно мелодий массовых песен 
и танцев) получаются такие машинные результаты, которые не 
только соизмеримы с человеческими, но в ряде случаев превосходят 
последние по «качеству». Важно отметить, что мелодии композиторов, 
использованные в эксперименте,— независимо от их «качества» 
или отношения к ним со стороны слушателей — это продукт той 
профессиональной деятельности, которую принято называть твор¬ 
чеством. И если мелодии композиторов причисляются к произведе¬ 
ниям искусства, то логично и машинные сочинения, получившие 
во время «плебисцита» более высокую оценку потребителей, также 
считать произведениями искусства. 

Читатель, знакомый с книгой А. Тьюринга «Может ли машина 
мыслить?», заметит, что этот эксперимент — своего рода развитие 
и реализация идеи Тьюринга об «игре в имитацию» применительно 
к музыкальным сочинениям. (Стр. 69) 

31 См. примечание 55. (Стр. 73) 

32 Анаморфное преобразование (анаморфоз) в искусстве — изме¬ 
нение, преобразование формы, «деформация», произведенная 
по какому-то правилу. «Простое анаморфное преобразование», 
примеры которого выше приводит Моль (ускоренная либо замед¬ 
ленная киносъемка и др.), противопоставляется им более сложным 
преобразованиям формы, связанным с использованием процедур, 
для описания (либо задания) которых приходится прибегать к «замы¬ 
словатым» математическим выражениям. (Стр. 80) 

33 Следует различать понятие процесса творчества 
и понятие результата, или продукта, творчества. 
На современном уровне исследований моделируются в основном 
продукты творчества.^Поэтому^лучше^было бысказатьне «модели¬ 
рование процесса композиции», а «моделирование композиции», 
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имея в виду моделирование прежде всего творческих продуктов. 
(Стр. 83) 

34 Моль имеет в виду исследование, описанное в разделе 
«Музыка от Палестрины до Шёнберга» монографии В. Фукса «По 
всем правилам искусства» (см. стр. 303—309 настоящей книги). 
(Стр. 83) 

35 Канту с фирму с (лат. cantus firmus — неизменная мелодия) — 
ведущая мелодия полифонического произведения, которая прово¬ 
дится многократно в неизменном виде. Иоганн Йозеф Фукс (Fux, 
Fuchs; 1660—1741) — австрийский теоретик музыки, композитор, 
дирижер, органист; автор известного музыкально-теоретического 
трактата Gradus ad Parnassum (1725) — учебника традиционного 
контрапункта. (Стр. 84) 

36 Контрапункт (нем. Kontrapunkt, от лат. punctum contra 
punctum — точка против точки) — вид многоголосия в музыке; 
то же, что и полифония. Этим же термином называют научную 
и учебную музыкальную дисциплину, изучающую одновременное 
и согласованное движение нескольких самостоятельных голосов 
(основного и контрапунктирующих), образующих гармоническое 
целое. Однако Моль в этой (ср. стр. 159 настоящей книги) и других 
своих работах часто употребляет этот термин в неопределенном 
смысле «взаимодействия», «согласования», некоего противопостав¬ 
ления вообще, образующего, по его словам, «диалектическое един¬ 
ство» (см. Моль А., Социодинамика культуры, стр. 188). (Стр. 83) 

37 Пьер Барбо (Pierre Barbaud) — современный французский 
композитор и теоретик музыки, представитель «авангардизма». 
Известен как сочинитель музыки для кинофильмов. Начиная 
с 1960 г. в сотрудничестве с хоровым дирижером Р. Бланшаром 
(Roger Blanchard) работает над созданием программ для сочинения 
музыки на ЭВМ фирмы Bull. Из теоретических работ Барбо можно 
отметить: «Initiation a la composition musicale automitique», Paris, 
1966; «La musique, discipline scientifique. Introduction elementaire 
a l’etude des structures musicales», Paris, 1968. (Cmp. 88) 

38 Янис Ксенакис (Iannis Xenakis; род. в 1922 г.) — совре¬ 
менный композитор, представитель авангардизма, теоретик музыки; 
получил образование в области музыки, математики и архитектуры; 
в последние годы профессор математической и автоматической 
музыки в Университете штата Индиана (США). Ксенакис пытается 
ввести в процесс сочинения музыки «глобальную математическую, 
логическую и акустическую схему». Он исследует законы «стоха¬ 
стической» или «алеаторической» музыки и способы их применения 
при создании музыкальных произведений. Некоторые этапы про¬ 
цесса композиции (например, «разработка идеи композитора») 
передаются им электронной вычислительной машине. 

Струнный квартет под названием «ST/4— 1, 08 02 62», сочинен¬ 
ный машиной ІВМ-7090 по программе, составленной Ксенакисом 
во время его пребывания в Париже, был отмечен первой премией 
на Первом Международном конкурсе машинной музыки, проходив¬ 
шем во время работы конгресса IFIP (Международная федерация 
по обработке информации) в Эдинбурге в 1968 г. Название квартета 
расшифровывается следующим образом: ST — stochastic music 
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(стохастическая музыка), 4—1— музыка для четырех инструментов 
и первая композиция из ряда подобных, 08 02 62 — дата сочинения: 
8 февраля 1962 г. 

Из теоретических работ Ксенакиса можно отметить: «Musiques 
formelles. Nouveaux principes formels de composition musicale», 
Paris, 1963; «Formalized Music. Thought and Mathematics in Com¬ 
position», Bloomington, London, 1971. ( Cmp. 90) 

39 См. примечание 45. (Cmp. 91) 

40 Серийная музыка — разновидность додекафонии (см. при¬ 
мечание 94). Техника серийной музыки была впервые разработана 
австрийским композитором, дирижером и педагогом Антоном фон 
Веберном (1883—1945). (Стр. 92) 

41 Клод Леви-Стросс (С. Levi-Strauss; род. в 1908 г.) — совре¬ 
менный французский этнолог, применивший «структурно-атоми¬ 
стический» анализ изучаемого содержания, идущий от структурной 
лингвистики, в исследовании «примитивных» культур, в частности 
мифологических систем (Леви-Стросс непосредственно вел полевые 
этнологические исследования среди индейцев Южной и Северной 
Америки, преследуя цель раскрыть специфическую «логику мифа»— 
ср. используемое им понятие «мифемы», которым часто оперирует 
Моль). Свою «структурную антропологию» Леви-Стросс соединяет 
с идеей построения математических моделей явлений культуры. 
Из числа основных работ Леви-Стросса можно указать: «Anthropo- 
logie structuralee», Paris, 1958; «La Pensee sauvage», Paris, 1962; 
«Mythologiques. I. Le cru et le cuit», Paris, 1964 (отрывок из этой 
книги в русском переводе опубликован в книге «Семиотика 
и искусствометрия», сб. переводов, М., 1972); «Mythologiques. Du 
miel aux cendres», Paris, 1966. (Cmp. 94) 

42 Очевидно, что «диалектика» Моля весьма далека от того 
смысла, который в это понятие вкладывает диалектико-материали¬ 
стическая философия. (Стр. 94) 

43 Здесь (как и в ряде других мест книги) у Моля проявляется 
отмечавшееся уже нами упрощенное понимание «эстетического» 
и «творческого» как того, что связано лишь с созданием порядка 
в каком-либо смысле. (Стр. 98) 

44 См. примечания 89 и 90. (Стр. 99) 

45 Комбинаторика — раздел математики, изучающий различного 
вида комбинации, совокупности или соединения, которые можно 
образовать из элементов некоторого конечного множества. Ком¬ 
бинаторика рассматривает соединения следующего вида: размеще¬ 
ния, перестановки, сочетания. Методы комбинаторики находят 
широкое применение как в самой математике (в теории групп, 
теории вероятностей и др.), так и в ее приложениях (например, 
в кибернетике); они входят необходимой составной частью в мате¬ 
матические методы в исследованиях языка, культуры и эстетических 
явлений, и неудивительно, что Моль в своей работе придает им, как 
увидит читатель, большое значение. (Стр. 105) 

46 0! = 1 принимается по определению факториала. В этом 
месте оригинала содержится ошибка, исправленная редакторами 
перевода. (Стр. 106) 
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47 Маньеризм (итал. manierismo — искусственность, деланность; 
от maniera — манера) — течение в западноевропейском искусстве, 
возникшее в XVI в. в Италии; знаменовало собой определенный 
отход от традиций искусства Возрождения в его «высшей точке», 
связанной с именами Леонардо, Рафаэля, Микельанджело. Отход 
этот выразился в поисках в области художественной формы, при¬ 
ведших к возникновению «манеры». В произведениях маньеристов 
форма приобретает стилизованный характер (художники стре¬ 
мятся к изысканности силуэта; подчеркивая стройность, изящество 
человеческих фигур, они изображают их в вытянутых пропорциях 

Начало маньеризму положили флорентийские мастера 20-х годов 
XVI столетия (Я. Понтормо, Дж. Б. Россо), но затем это течение 
распространилось по всей Италии — его представителями стали 
живописцы А. Бронзино, Ф. Пармиджанино, Ф. Приматиччо, 
Н. дель Аббате, скульпторы Б. Амманати, Б. Челлини, архи¬ 
тектор Б. Буонталенти, художник, архитектор и историк искус¬ 
ства Дж. Вазари (его труд «Жизнеописания наиболее знаменитых 
живописцев, ваятелей и зодчих» имеется в русском переводе, т. I, 
М., 1956; т. II, М., 1963; тт. III — IV, М., 1970). 

Маньеризм — преимущественно итальянское явление, но он 
нашел отражение и в искусстве других стран Западной Европы. 
Так, маньеризм оказал влияние на работы мастеров школы Фонтен¬ 
бло во Франции, на А. Блумбарта и X. Гольциуса в Нидерландах, 
на Эль Греко в Испании и других. Позже некоторые черты манье¬ 
ризма вошли в искусство барокко. 

В интерпретации значения маньеризма в истории искусства 
Моль высказывает распространенную в ряде западных искусство¬ 
ведческих исследований, например в работах Андре Мальро, точку 
зрения, согласно которой «модернистское» искусство имеет столь 
же длительную историю, что и реалистическая традиция. Это про¬ 
тивопоставление маньеризма, являвшегося определенным этапом 
в развитии искусства как средства образного отображения и «освое¬ 
ния» мира человеком (достаточно напомнить полотна Эль Греко), 
реализму вряд ли убедительно. Взгляд на маньеризм как на пред¬ 
течу современного западного «модернизма» представляется явной 
натяжкой. (Стр. 113) 

48 «Ludus melothedicus» — изданный в 1754 г. без указания 
автора музыкально-теоретический трактат. В нем было описано, 
как «при помощи двух игральных костей любой человек сможет 
сочинять различные менуэты с аккомпанементом, совершенно 
не разбираясь в музыке». Этот способ сочинения музыки подобен 
тому, который позже (в 1793 г.) стали приписывать Моцарту (см. 
примечание 81). (Стр. 113) 

49 Приведем в этой связи следующие слова А. Н. Колмогорова: 
«Объективное изучение в терминах кибернетики некоторых наибо¬ 
лее тонких видов творческой деятельности человека может уже в бли¬ 
жайшем будущем получить большое практическое значение. Вот 
пример, наиболее близкий математикам. Общеизвестно, что каран¬ 
даш и бумага необходимы математику в процессе интуитивных 
творческих поисков. Вместо полностью выписанных формул иногда 
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на бумаге появляются их предположительные схемы с незапол¬ 
ненными местами, несколько линий и точек изображают фигуры 
в многомерном или бесконечномерном пространстве, иногда знаками 
обозначается ход перебора вариантов, сгруппированных по принци¬ 
пам, которые перестраиваются в ходе перебора, и т. д. Вполне 
возможно, что вычислительные машины с надлежащим устройством 
ввода и вывода данных могли бы быть полезны уже на этой 
стадии научной работы. Естественно, что разработка методики 
такого употребления машин предполагает предварительное объек¬ 
тивное изучение процесса творческих поисков ученого» (Колмого¬ 
ров А. Н., Жизнь и мышление как особые формы существования 
материи, в кн. «О сущности жизни», М., 1964, стр. 54—55). (Стр. 113) 

60 Текст, приведенный в оригинале для иллюстрации ме¬ 
тода S + п, в русском переводе заменен другим текстом (поскольку 
перевод на русский язык не передал бы полностью сущность метода). 
Он получен редакторами перевода путем преобразования по методу 
S + п исходных русских фраз с помощью русского словаря, наиболее 
доступного для отечественного читателя («Словарь русского языка» 
С. И. Ожегова, изд. 10, М., 1973). При этом сохранены исходный 
материал, взятый для преобразования фраз, S и N, и значения п. 
Объектами преобразований служат первые фразы Ветхого Завета 
(Первая книга Моисеева, Бытие, гл. 1, 1—5): 

S : Вначале сотворил Бог небо и землю. Земля же была без¬ 
видна и пуста, и тьма над бездною; и Дух Божий носился над водою. 

N: И сказал Бог: да будет свет. И стал свет. И увидел Бог 
свет, что он хорош; и отделил Бог свет от тьмы. И назвал Бог свет 
днем, а тьму ночью. И был вечер, и было утро: день один. 

Каждое существительное исходной фразы заменялось другим 
существительным, а именно тем, которое в упоминавшемся словаре 
стоит на п-м месте после данного. Слова, не являющиеся существи¬ 
тельными, не учитывались в преобразуемой фразе и замене 
не подвергались (то же касается и словаря: при поиске га-го слова 
во внимание принимались только существительные). (Стр. 117) 

61 Приведенный пример является переводом помещенного 
в работе Моля французского текста. (Стр. 118) 

64 Таким образом, выше приведена только часть «стихотворе¬ 
ния» Л. Харига. (Стр. 122) 

63 Излишне, пожалуй, отмечать, что такого рода «стихотворе¬ 
ние» вряд ли может претендовать на звание искусства. Однако 
подобная комбинаторика полезна для изучения различных «смысло¬ 
вых пластов» художественных и иных текстов. В частности, здесь 
проявляется важное свойство языка, связанное с помехоустойчи¬ 
востью текста,— его способность противостоять искажениям смысла 
при «пермутациях». Как заметит читатель, и дальнейшие примеры 
«пермутаций», приводимые Молем, не производят, мягко говоря, 
впечатления произведений искусства, но с ними можно опе¬ 
рировать как с материалом для изучения тех или иных 
смысловых и эстетических свойств произведений искусства. В даль¬ 
нейшем мы не будем делать подобных примечаний к аналогичным 
примерам применения «пермутационного метода». (Стр. 122) 
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54 Вера и Франсуа Мольнары — фрапцузские психологи, зани¬ 
мающиеся проблемами визуального восприятия произведений 
изобразительного искусства; работают в Институте эстетики и науки 
об искусстве Парижского университета. Ф. Мольнар является 
ответственным секретарем Международной ассоциации экспери¬ 
ментальной эстетики. См. Francois Molnar, Une recherche experi- 
mentale sur le role des mouvements oculaires dans Г appreciation de la 
composition picturale. в ки.: Actes du cinquieme congres international 
d’Esthetique, Amsterdam, 1964; La Haye, Paris, 1968. ( Cmp. 125) 

65 См. предыдущее примечание. (Стр. 126) 

66 Цветовой, рояль — специальный рояль с экраном, реализую¬ 
щий по мысли его создателей идею «цветомузыки». Предшествен¬ 
ники «цветового рояля»— «цветовой клавесин» и «цветовой орган». 
Созданием проектов «цветовых клавесинов» занимался еще фран¬ 
цузский теоретик музыки, монах-иезуит Л. Б. Пастель (1688—1757); 
его «глазной клавесин» описан в 1735 г. С появлением электрических 
источников света стали конструироваться «цветовые органы» 
(конец XIX в.), которые работали также и от солнечного света. 
Критическое рассмотрение идеи цветомузыки см. в книгах: 
Галеев Б. М., Андреев С. А., Принципы конструирования светому¬ 
зыкальных устройств, М., 1973; «Искусство светящихся звуков», 
сб. статей СКВ «Прометей», под ред. Б. М. Галеева, Казань, 1973. 
(Стр. 135) 

67 Социально-психологическая реальность этой «презумпции 
осмысленности» стала особенно убедительной, когда в психологи¬ 
ческие исследования проникла семиотическая точка зрения. Как 
указывает В. В. Иванов, «целый ряд фактов поведения человека 
становится понятным согласно гипотезе, по которой человек перера¬ 
батывает каждую получаемую его органами чувств последователь¬ 
ность сигналов так, как если бы опа была осмысленным сообще¬ 
нием (т. е. человек исходит из установки на осмысленность сооб¬ 
щения, являющейся естественной для дешифровщика). К этому 
классу явлений относятся не только факты обычного языкового 
общения (где в качестве осмысленных воспринимаются даже заве¬ 
домо бессмысленные сообщения), но и попытки интерпретировать 
явления природы в качестве знаков, особенно характерные для 
более ранних периодов человеческой истории» (Иванов В. В., Роль 
семиотики в кибернетическом исследовании человека и коллектива, 
в кн.: «Логическая структура научного знания», М., 1965. (Стр. 138) 

58 Известный французский поэт Поль Валери (1871 — 1945), 
к теоретико-искусствоведческим идеям которого Моль апеллирует 
на протяжении всей своей монографии, еще в начале нашего века 
выступил поборником применения точных (формальных) методов 
в поэтике и поэзии (Стр. 139) 

59 Моль имеет в впду гипотетическую ситуацию, рассмотрен¬ 
ную французским математиком Эмилем Ворелем (1871—1956) в его 
книге «Случай» (русский перевод, М.-Пг., 1923). Речь идет о мил¬ 
лионе обезьян, печатающих на пишущих машинках тексты наугад, 
и о вероятности того, что таким путем могут быть получены 
всевозможные книги, хранящиеся в крупнейших библиотеках 
мира. (Стр. 139) 
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60 См. Ogden С. К., Richards I. A., The meaning of meaning. 
A Study of the Influence of Language upon Thought and of the 
Science of Symbolism, 4nd ed., London — New York, 1936. ( Cmp. 142) 

81 Моль прав, подчеркивая теоретическое значение 
автоматического (машинного) перевода. Вопреки иногда бытующему 
взгляду, машинный перевод и тесно связанные с ним исследования 
в области математической и структурной лингвистики (включая по¬ 
рождающие грамматики) представляют собой важную часть совре¬ 
менной теоретической лингвистики вообще. 
Употребляемый до сих пор по отношению к математической линг¬ 
вистике и машинному переводу термин «прикладная лингвистика» 
в этой связи можно считать подчеркивающим тот факт, что совре¬ 
менная теоретическая лингвистика выступает в качестве дисцип¬ 
лины, имеющей важные прикладные аспекты в гуманитарных 
науках и кибернетике (автоматический перевод, машинный анализ 
и порождение текстов, семиотическая сторона проблемы так назы¬ 
ваемого «искусственного интеллекта» и т. д.). См. Шаумян С. К., 
Философские вопросы теоретической лингвистики, М., 1971. 
(Стр. 143) 

62 Задолго до экспериментов по переводу с одного языка на дру¬ 
гой с помощью ЭВМ идею создания машины-переводчика в СССР 
разрабатывал изобретатель П. П. Троянский. (По-видимому, это 
первая попытка в какой-то мере механизировать перевод.) В январе 
1935 г. он получил Авторское свидетельство на изобретение «ма¬ 
шины для подбора и печатания слов при переводе с одного языка 
на другой или несколько других одновременно». Авторское свиде¬ 
тельство П. П. Троянского было заявлено им 5 сентября 1933 года 
(спр. о нерв. № 134430)». (Изображение начала этого документа 
приведено в кн.: Панов Д. Ю., Автоматический перевод, М., 
1958.) 

Статьи современных отечественных исследователей в области 
машинного перевода регулярно публикуются, например, в сбор¬ 
никах «Проблемы кибернетики», инициатором и редактором которых 
вплоть до своей смерти был А. А. Ляпунов (1911—1973). К настоя¬ 
щему времени вышло 28 выпусков этого сборника. (Стр. 143) 

63 Уоррен Уивер (Weaver W.) — американский математик, 
одним из первых поставивший задачу создания машинного перевода 
на базе ЭВМ. Этому, в частности, посвящены его статьи «Перевод» 
(1949) и «Новая башня» (1955); русский перевод этих статей см. в сб. 
«Машинный перевод», под ред. П. С. Кузнецова, М., 1957. Машин¬ 
ный перевод Уивер ставил в связь с проблемами семиотики и теории 
информации (он одним из первых осознал значение теории К. Шен¬ 
нона, опубликовав в 1949 г.— в совместной с Шенноном книге 
«The Mathematical Theory of Communication»— статью, популяри¬ 
зировавшую теоретико-информационные идеи), а также с методоло¬ 
гией науки в целом. См. Weaver W., Science und Imagination. Selected 
Papers. New York — London, 1967. (Cmp. 143) 

64 Cp. то место в диалоге Платона «Ион» (533-d, е), где говорится 
о божественной силе камня, называемого магнезийским, который 
притягивает кусочки железа, кольца и т. п., причем притягивае¬ 
мые предметы приобретают ту же силу, и так образуются цепи 
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предметов (см. Платон, Соч. в трех томах, т. 1, М., 1968). 
(Стр. 146) 

65 Выдающийся американский писатель Эдгар Алан По (1809— 
1849) проявлял интерес к математике (что, в частности, нашло отра¬ 
жение в его «поэме в прозе» «Эврика», 1848) и к аналитическому 
исследованию логики мышления при решении задач (что отразилось 
в ряде его знаменитых рассказов «детективного» жанра); с этих 
позиций он подходил и к поэзии, что выразилось, в частности, 
в статье «Рациональное объяснение стиха» (The Rationale of Verse, 
1848). См. Рое Е., The Works in ten volumes, v. VI, Chicago, New 
York, 1901. ( Cmp. 149) 

66 Трудно разделить эти восторги Моля по поводу «умерщвле¬ 
ния лексики», открывающего будто бы «огромное поле свободы 
для поиска новых материальных форм» искусства. Опыты, подобные 
приведенным Молем текстам Ф. Дюфрена и Ж. Ламбера, иллю¬ 
стрируют, конечно, «пермутационную игру», но вряд ли убеждают 
читателя в ее пригодности в качестве метода создания эстетических 
ценностей. (Стр. 151). 

67 Здесь уместно указать на опыты советского поэта Андрея 
Вознесенского в «изобразительной поэзии» — опыты, представляю¬ 
щие собой некий род «пермутаций». Один из «изопов» Вознесенского 
таков: 
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(Андрей Вознесенский, Тень звука, М., 1970, стр. 161). 

Вознесенский следующим образом обосновывает свои опыты. 
«Изопы — это опыты изобразительной поэзии. 



608 Примечания 


В противовес эстрадной, чтецкой поэзии (ЧП) я попытался — 
чем черт не шутит! — написать «только для глаз». Если ЧП вби¬ 
рает в себя черты актерства и роднится с музыкой, то изопы соеди¬ 
няют слова и графику, становятся структурами. 

(...) Пушкин пришел в восторг от стихов Нодье, описывающих 
лестницу и расположенных, как лестница. А Ван-Гог, подписывая 
зеленые холсты кармином, вводил буквы в живопись наравне 
с фигурами и предметами. Лесенка Маллармэ и Маяковского (тот 
не зря был блестящим рисовальщиком), Хлебникова, шалости 
Апполинера, акробатика Кирсанова, Мартынов с его стихами, 
расположенными как кристаллы самородков, вдохнули жизнь 
в изобразительность стиха. 

Поэт мыслит образами. И, не оформись еще в слова, в сознании 
возникают изообразы стиха. 

(...) Мне тоже захотелось порисовать словами, превратить 
словесную метафору в графически зримую» (там же, стр. 154—157). 

В этих словах Вознесенского хорошо раскрыт источник тяги 
поэта к «изобразительной поэзии», причем, в отличие от Моля, 
без противопоставления «структуры» содержанию. (Стр. 153) 

68 Морис Дени (Maurice Denis, 1870—1937) — французский 
художник периода расцвета импрессионизма, выступал также как 
критик и теоретик искусства (недолгое время под псевдонимом 
Pierre Louis). Его литературные работы были собраны в кн.: DenisM., 
Theories, 1890—1910. Du symbolisme et du Gauguin vers un nouvel 
ordre classique (От символизма и Гогена к новому классическому 
порядку), Paris, 1913; Denis М., Nouvelles theories, 1914—1920; 
De Part modern et de Part secre (О современном и религиозном искус¬ 
стве), Paris, 1921. 

Уже в одной из ранних своих статей, излагающих по сути дела 
эстетическую позицию Гогена, М. Дени дал ставшую затем популяр¬ 
ной следующую характеристику живописи: «Помнить, что картина, 
прежде чем стать боевой лошадью, обнаженной женщиной или каким- 
нибудь анекдотом, является, по существу, плоской поверхностью 
покрытой красками, расположенными в определенном порядке» 
(см. Мастера искусства об искусстве, т. Ill, М., 1934, стр. 358). 
Отрывки из работ Дени в русском переводе приводятся в упомя¬ 
нутой выше книге. (Стр. 154) 

69 В. Я. Пропп (1895—1970) — советский фольклорист; про¬ 
фессор Ленинградского университета. Труд Проппа «Морфология 
сказки» (Л., 1928; 2-е изд., М., 1969), в котором подвергались ана¬ 
лизу русские народные сказки из известного сборника А. Н. Афа¬ 
насьева (1826—1871), собирателя и исследователя русского 
фольклора («Народные русские сказки», опубликованные в восьми 
выпусках в 1855—1863 гг.; переиздание: «Народныо русские сказ¬ 
ки А. Н. Афанасьева», в трех томах, М., 1958), явился вехой 
в развитии структурно-семиотического подхода к явлениям худо¬ 
жественной культуры. Разработав метод анализа структуры ска¬ 
зок путем выявления инвариантных мотивов их сюжета, Пропп 
впервые взглянул на творческий процесс как на реализацию 
некоего аппарата порождения произведений определенного жанра. 
По оценке авторов статьи «Семиотика» в издании «Кибернетику — 
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на службу коммунизму» (т. 5, М., 1967, стр. 377, 378), Пропп тем 
самым создал первую в семиотике «порождающую грамматику»; 
см. также оценку вклада Проппа в структурно-семиотический анализ 
искусства в кн. «Семиотика и искусствометрия» (М., 1972, стр. 339— 
340). Идеи В. Я. Проппа продолжают активно разрабатываться; 
в качестве примера можно привести статью К. Бремона «Логика по¬ 
вествовательных возможностей», перевод которой помещен в упомя¬ 
нутой выше книге. (Стр. 163) 

70 Репе Декарт (1596—1650) определяет «движения души», 
или «страсти души» (passions de Гаше) как «восприятия, или чувства, 
или душевные движения, особенно связанные с ней, вызываемые, 
поддерживаемые и подкрепляемые каким-нибудь движением «духов»» 
(Р. Декарт, Избранные произведения. Перев. с франц. и лат., М., 
1950, стр. 609); «(животными) духами» Декарт называет придуман¬ 
ные им «очень легкие частицы крови», которые, проникая из нервов 
в мускулы, приводят последние в движение, благодаря чему тело 
принимает различные положения. К числу «страстей души» Декарт 
относит удивление, любовь, ненависть, радость, печаль и др. 

«Страстям души» посвящен трактат Декарта «О страстях души» 
(1645/46), в котором он, по его собственным словам, рассматривает 
страсти «не как оратор и по как моральный философ, а как физик» 
(Oeuvres de Descartes, vol. XI, Paris, 1909, p. 326). (Cmp. 166) 

71 В этой связи уместно привести известный пример «бессмыслен¬ 
ного» предложения, принадлежащий советскому языковеду 
Л. В. Щербе (1880—1944): «Глокая куздра штеко будланула бокра 
и кудрячит бокрёнка». Очевидно, что эта фраза, не осмысленная 
на уровне, так сказать, конкретного содержания, тем не менее 
осмысленна в более общем плане: мы понимаем, что речь 
в ней идет о каком-то существе — «куздре», обладающем свойством 
«быть глоким», которое производит некое энергичное действие, 
обозначаемое глаголом «будлануть», что действие направлено 
на живое существо «бокра» и т. п. Понимание это зависит 
от синтаксических свойств фразы и ее элементов, а также от заклю¬ 
ченных в ней определенных семантических сведений (говорящих, 
например, о том, что «бокренок» — в данном контексте — должен 
быть детенышем «бокра», а действие «кудрячить» происходит 
после действия «будлануть». См. Апресян Ю. Д., Идеи и методы 
современной структурной лингвистики (краткий очерк), М., 1966, 
стр. 146—147. Пример показывает, что смысл (и, значит, фено¬ 
мен понимания) имеет ряд уровней, начиная с «чисто» 
синтаксического и кончая таким семантическим, который реали¬ 
зуется в том, что Моль называет «структурами дальнего порядка». 
(Стр. 169) 

72 См. гл. 56 части четвертой книги Франсуа Рабле (1483 или 
ок. 1494—1553) «Гаргантюа и Пантагрюэль» (русский перевод: М., 
1966, стр. 563—564). (Стр. 178) 

73 Об исследованиях Дж. К. Ципфа и П. Гиро, а также упоми¬ 
наемых ниже Дж. Юла и Г. Хердана Моль подробнее говорит 
в «Социодинамике культуры» (см. также принадлежащие редакто¬ 
рам русского перевода примечания 14, 21 и 22 на стр. 383, 385, 
386 упомянутой книги). Более обстоятельное изложение можно 
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найти в работах: Фрумкина Р. М., Статистические методы изучения 
лексики, М., 1964; Черри К., Человек и информация (Критика 
и обзор). Перев. с англ., М., 1972. См. также сб. «Семиотика и искус- 
ствометрия», стр. 232—233, 350—351. Важнейшие работы Ципфа, 
Юла и Хердана указаны в списках литературы на стр. 273—278 
и 441—442 настоящей книги. (Стр. 179) 

74 См. работу В. Фукса, помещенную в настоящей книге, 
стр. 279—442, а также приложенный к ней список литературы. 
См. также примечание 73. (Стр. 180) 

75 Обоснованию и изложению метода семантического диффе¬ 
ренциала, служащего для измерения «оценочного» — связанного 
прежде всего с эмоциональным отношением — компонента значения 
языковых сообщений, посвящена книга: Osgood С. Е., Suci G. J., 
Tannenbaum Р. Н., The Measurement of Meaning, Urbana, 1957. 
Отрывок из этой книги — «Приложение методики семантического 
дифференциала к исследованиям по эстетике и смежным пробле¬ 
мам» — приводится в сборнике «Семиотика и искусствометрия»; 
в нем можно найти объяснение сути метода. В том же сборнике 
методике «семантического дифференциала» посвящена статья 
В. Е. Симмата. (Стр. 184) 

76 Под коннотативной (от англ, connotation — соозначение) 
нагрузкой сообщения Моль подразумевает его эмоционально-оценоч¬ 
ную «составляющую», которую он, по всей видимости, хочет отличить 
от денотативной (от англ, denotation — обозначение) его 
стороны, заключающейся в выражении определенного положения 
вещей, ситуации (денотата),— стороны, которая связана с исполь¬ 
зованием понятия, или концепта. (Стр. 184) 

77 В этой связи укажем на развитую в последние годы 
В. В. Налимовым концепцию вероятностной структуры смыслового 
содержания языковых сообщений, названную ее автором «(нео)бейе- 
совской моделью языка». Суть концепции состоит в утверждении, 
что для любого языка на смысл языкового сообщения можно смот¬ 
реть как на вероятностно-статистический феномен: считать, что 
с каждым знаком статистическими способами связано некоторое 
множество его смысловых значений. Исходя из этого, Налимов 
строит «модель языка», отправляясь от известной в математической 
статистике теоремы Бейеса и опираясь на «необейесовский» подход 
при построении системы рассуждений в современной математиче¬ 
ской статистике. В «модели» Налимова используется представление 
об априорных (т. е. сложившихся до данного акта коммуникации 
или получения языкового сообщения) вероятностных (частотных) 
распределениях смысловых значений знаков у приемников языко¬ 
вых сообщений. Понимание языкового сообщения, состоящего 
из множества языковых знаков, требует использования априорных 
функций распределения, связанных с каждым из них. Эти априор¬ 
ные функции распределения и определяют характер информации 
на «входе» приемника сообщений. Акт понимания приводит 
в общем случае к перестройке этих функций распределения — 
превращает их в некие апостериорные функции (которые, однако, 
будут априорными при восприятии дальнейших языковых сообще¬ 
ний данным приемником). 
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Подход Налимова проливает дополнительный свет на явления 
многосмысленности (полиморфизма, как предпочитает говорить 
этот автор) языковых выражений, метафоричности художествен¬ 
ных и научных (включая математические!) текстов, на юмор и даже 
на патологические (шизофрения) формы языкового поведения. 
См. Налимов В. В., Вероятностная модель языка. О соотношении 
естественных и искусственных языков, М., 1974. (Стр. 185) 

78 Ср. идеи В. В. Налимова, изложенные в гл. 2 его книги, 
указанной в предыдущем примечании. (Стр. 185) 

79 Макс Бенае (М. Bense; род. в 1910) — профессор Штутгарт¬ 
ского университета (ФРГ), математик и философ, один из осново¬ 
положников «информационной эстетики» (см. его статью, указан¬ 
ную в примечании 2). О машинно-эстетических установках Бензе 
см. статью: Завадский С. А., Теория и практика «машинного искус¬ 
ства», в сб. «Искусство и научно-технический прогресс», М., 1973. 
Основные работы М. Бензе упомянуты в списках литературы на 
стр. 305 и 473 настоящей книги; см. также Bense М., Semiotik, 
Baden-Baden, 1957. (Стр. 187) 

80 Афанасий Кирхер (Athanasius Kircher; 1602—1680) — 
немецкий ученый, член ордена Иисуса. Обладал широкими интере¬ 
сами, включавшими физику, математику, логику, изучение языка, 
философию, теологию. Главный труд Афанасия Кирхера — книга 
«Musurgia universalis» (1650) — является интереснейшим музы¬ 
кально-теоретическим сочинением своего времени, в котором, 
в частности, была высказана идея о «визуализации» музыки, или 
о цветомузыке. «Если бы во время концерта нам была бы дана 
способность видеть воздух, который в это время колеблется одно¬ 
временно под действием различных голосов и инструментов,— 
писал Кирхер,— мы тогда бы с удивлением увидели в нем очень 
живые и красиво сгруппированные цвета» (цитируется по кн.: 
Галеев Б. М., Андреев С. А., Принципы конструирования свето¬ 
музыкальных устройств, М., 1973, стр. 7). В книге «Phonurgia nova 
sive Cojugum mechanicophysicum artis et natural» Кирхер подробно 
описал метод автоматической композиции при помощи бумажных 
лент, покрытых цифрами, которые перемещались по определенным 
правилам. (Стр. 194) 

81 Музыкальная игра с игральными костями, о которой говорит 
А. Моль, была широко распространена в XVIII веке, причем 
не только в любительских кругах, но и среди композиторов. Ею 
занимались и такие известные музыканты, как Ф. Э. Бах, Гайдн, 
Гендель, Моцарт и др. Немецкий музыкальный теоретик и компо¬ 
зитор И. Ф. Кирнбергер (Kirnberger; 1721—1783) издал в 1757 г. 
«Руководство к сочинению полонезов и менуэтов с помощью играль¬ 
ных костей». На рисунках Моль приводит две таблицы и отрывок 
из «Руководства В. А. Моцарта, как при помощи двух игральных 
костей сочинять вальсы в любом количестве, не имея ни малейшего 
представления о музыке и композиции» (Anleitung zum Componieren 
von Walzern so viele man will vermittelst zweier Wtirfel ohne etwas 
von der Musik oder Composition zu verstehen von W. A. Mozart, 
R. Simrock, in Berlin). Руководство опубликовано в 1793 г. и при- 
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писывается Моцарту (1756—1791). Однако авторство Моцарта 
является спорным — возможно, что издатель поставил имя Моцар¬ 
та для рекламы. Подробнее об этом см. в кн.: Зарипов Р. X., Кибер¬ 
нетика и музыка, М., 1971. (Стр. 201) 

82 Об экспериментах Купера по машинному сочинению музыки 
см. в кн.: Зарипов Р. X., Кибернетика и музыка, М., 1971. 
(Стр. 202) 

83 В. Мейер-Эпплер (Werner Meyer-Eppler; 1913—1960) — 
немецкий физик и специалист в области теории связи. Работы 
Мейер-Эпплера связаны с применением методов теории информации 
к звуковым структурам музыки, речи, электроакустике и т. п. 
Он — один из создателей (1949) электронной, или эксперимен¬ 
тальной, музыки (кёльнская Elektronische Musik). Можно отме¬ 
тить следующие работы Мейер-Эпплера: «Elektronische Klangerzeu- 
gung», 1949; «Elektronische Musik» (в книге: «Klangstruktur der 
Musik», hrsg. von F. Winckel, 1955); «Statistische und psychologische 
Klangprobleme», 1955; «Musik, Raumgestaltung und Elektroakustik», 
1955; «Grundlagen und Anwendungen der Informationstheorie», 
1959. (Cmp. 203) 

84 Г. Саймон (H. Simon) — американский специалист в обла¬ 

сти эвристического программирования, 
т. е. теории и практики создания машинных программ, имитирую¬ 
щих человеческую способность решения задач; эта область входит 
в качестве важной составной части в проблематику так называемого 
искусственного интеллекта. Саймон одним из пер¬ 
вых, совместно с А. Ньюэллом (A. Newell) и Дж. Шоу (J.Shaw) 
начал работы по созданию таких программ (программа для игры 
в шахматы, программа для «логико-теоретической машины» — 
так называемый «Логик-теоретик» и программа, названная ее авто¬ 
рами «Универсальным решателем задач»). См. кн. «Вычислительные 
машины и мышление», под ред. Фейгенбаума Э. и Фельдмана Дж. 
(перев. с англ., М., 1967), где имеются параграфы, посвященные 
названным программам и написанные упомянутыми учеными. См. 
также Нильсон Н., Искусственный интеллект. Методы поиска 
решений, перев. с англ., М., 1973 и Слэйгл Дж., Искусственный 
интеллект. Подход на основе эвристического программирования, 
перев. с англ., М., 1973. (Стр. 203). 

85 Вокодер (Vocoder) — электронное устройство для синтеза 
речи, впервые сконструированное в лаборатории фирмы Bell Tele¬ 
phone Company (1939) Дадли (Н. Dudley). Возможность трансфор¬ 
мировать звуки с помощью вокодера положена в основу создания 
«электронной» музыки и ее разновидностей —«конкретной», «фоно¬ 
логической» и т. п. См. Фланаган Дж. Л., Анализ, синтез и вос¬ 
приятие речи, перев. с англ., М., 1968. (Стр. 211) 

88 « Кнопка Берта» (Push-Button Bertha)— название первой 
из опубликованных машинных мелодий. Мелодия была сочинена 
ЭВМ «Datatron» по программе, которую составили Клейн и Болито 
(М. Klein, D. Bolitho). См. «Sincopation by Automation», Data 
from Electro Data, Pasadena, Calif.; (Aug. 1956). Пример одной 
из этих мелодий приведен в книге Р. X. Зарипова «Кибернетика 
и музыка». (Стр. 214) 
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87 По-видимому, процедура, о которой идет речь, заключается 
в следующем. Сначала задаются две мелодии («данная мелодия» 
и «любая другая»). Затем первая мелодия путем целенаправленного 
изменения ее элементов (зависящего от свойств второй мелодии 
и прежде всего от графика ее звуковысотной линии) преобразуется 
во вторую мелодию. (Стр. 223) 

88 Излагаемые здесь и далее в этом Заключении взгляды Моля 
на судьбы культуры и положение творца в современном «западном» 
обществе «машинной цивилизации» более подробно представлены 
в его «Социодинамике культуры». Во вступительной статье к рус¬ 
скому переводу авторами этих строк была дана критическая оценка 
взглядов Моля. (Стр. 263) 

89 Понятие « мозаичной культуры » подробно изложено Молем 
в «Социодинамике культуры». См. также вступительную статью 
и примечание 15 (стр. 333—384) в указанной книге, принадле¬ 
жащие редакторам русского перевода. (Стр. 265) 

99 Эти парадоксальные взгляды имеют своим основанием — 
помимо социальных факторов, обусловленных антагонизмами того 
общества, в «информационном поле» которого Моль находится,— 
также и особенности информационно-эстетических установок авто¬ 
ра. Моль узко понимает творчество и, наоборот, расширительно 
толкует понятие продукта творчества (особенно в искусстве). 
Связывая ценность и оригинальность в искусстве главным образом 
с непредсказуемостью для «потребителей» результатов 
творческого процесса — в соответствии со своей «информационной 
теорией эстетического восприятия», основанной на теории инфор¬ 
мации Шеннона,— он видит в приобщении к художественной куль¬ 
туре более широких слоев общества смерть «Великого искусства», 
так как, по его мнению, в этом случае «прекрасное становится баналь¬ 
ным». Это заключение несостоятельно уже потому, что шеннонов¬ 
ская теория не может многого объяснить в феноменах искусства 
и творчества. Однако Моль, сформулировав несостоятельное заклю¬ 
чение, пытается найти выход из мнимой трудности и на этом пути 
выдвигает еще более спорный тезис о том, что задача художника 
в новых условиях, порожденных научно-техническим прогрессом, 
состоит не в создании новых произведений, а в изобретении «новых 
форм воздействия на чувственную сферу» (стр. 272). По мнению 
Моля, задача творцов ныне «не в том, чтобы создавать новые про¬ 
изведения, а в том, чтобы создавать новые виды искусства» 
(стр. 270),— виды, которые в изображении Моля часто оказывают¬ 
ся попросту «модернистскими» искусствами. 

На деле демократизация искусства вовсе не означает его «смер¬ 
ти» — просто современная научно-техническая революция тре¬ 
бует (и влечет за собой) развитие и новых средств, и новых 
видов, и новых тем в искусстве. Но ошибочно противопоставлять— 
как это делает Моль — становление новых форм искусства 
созданию самих произведений искусства, в том 
числе и «традиционными» средствами. 

Конечно, было бы неверно не видеть новых проблем, которые 
ставит перед искусством бурный технологический порыв цивили¬ 
зации (см. в этой связи кн.: Бирюков Б. В., Геллер Е. С., Киберне- 
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тика в гуманитарных науках, М., 1973, стр. 310—316). Но не «Пер- 
мутационному искусству» претендовать на их решение — это под 
силу лишь искусству, органически продолжающему классические 
традиции и вместе с тем вооруженному всем тем, что может дать 
наука и техника для поиска и новых тем, и новых средств художест¬ 
венного творчества, и новых «синтетических» художественных 
форм. (Стр. 268) 

91 «Игра стеклянных бус есть игра со всеми смыслами и цен¬ 
ностями нйшей культуры, мастер играет ими, как в эпоху расцвета 
живописи художник играл красками своей палитры» (Г. Гессе, 
Игра в бисер, перев. с нем., М., 1969, стр. 38). 

Швейцарский писатель Герман Гессе (1877—1962), лауреат 
Нобелевской премии 1946 года, в своем романе «Игра в бисер» 
описал действующий в выдуманной стране Касталии научно-фило¬ 
софский орден, целью которого является культивирование столь 
утонченной духовной — научной, интеллектуальной, эстетической— 
культуры, что последняя утрачивает свои социальные функции и ста¬ 
новится только игрой. (Стр. 270) 

92 Кватроченто (цтал. Quattrocento) в истории культуры — 
эпоха Раннего Возрождения в Италии (XV век). (Стр. 272) 


93 Критерий, называемый изобретательским уровнем, иринят, 
наряду.с другими критериями изобретения, в зарубежной патент¬ 
ной практике. В СССР применяются три критерия «качества» изо¬ 
бретения: техническое решение задачи, суще 


ф е к т (полезность). См. утвержденное Советом Министров СССР 
21 августа 1973 г. «Положение об открытиях, изобретениях и рацио¬ 
нализаторских предложениях» (ЦНИИПИ, М., 1973). О проблеме 
оценки изобретательского уровня см. Плетнев Д., Открытие и изо¬ 
бретение как разрешение противоречия, «Наука и жизнь», 1974, 
№ 2. (Стр. 284) 


94 Додекафония (от греч. бсобеха — двенадцать и ф(оѵт) — 
звук) — способ сочинения музыки, основанный на полном равно¬ 
правии всех 12 тонов хроматической гаммы и отрицании устойчивых 
и неустойчивых тонов; получил широкое распространение за рубе¬ 
жом. О возникновении додекафонии см. в кн.: Рети Р., Тональность 
в современной музыке, перев. с англ., Л., 1968. 

Додекафонная музыкальная система предполагает соблюдение 
четко сформулированных принципов и правил построения компо¬ 
зиции, разработанных ее создателями. Первые опыты сочине¬ 
ния музыки по принципу додекафонии (около 1910 г.) принадле¬ 
жат австрийскому композитору Йозефу Матиасу Хауэру (Hauer; 
1883—1959). В 1920 г. он издал учебник додекафонной музыки «Ѵот 
Wesen des Musikalischen». Сам же метод додекафонии 
как таковой был разработан австрийским композитором Арнольдом 
Шёнбергом (Schonberg; 1874—1951) около 1920 г. Виднейшие после¬ 
дователи додекафонии — ученики Шёнберга австрийские компози¬ 
торы Альбан Берг (Berg; 1885—1935), Антон фон Веберн (Webern; 
1883—1945), итальянский композитор Луиджи Ноно (Nono; род. 
в 1924 г.) и др. 
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Проблема психологических и социальных истоков некоторых 
направлений современной музыки на Западе (в частности, додекафон¬ 
ной музыки), а также их места в искусстве в художественной 
форме рассматривается Томасом Манном в романе «Доктор 
Фаустус». 

Элементы додекафонии используются и в творчестве советских 
композиторов. Говоря об этом явлении, советский музыковед 
Л, А. Мазель пишет: «Почему... элементы додекафонии применяются 
многими советскими композиторами разных поколений, в разных 
республиках, в то время, как стили и эстетика, породившие 
додекафонию, остаются этим композиторам чуждыми? Объяснить 
все это одними лишь воздействиями идущей с Запада «декадентской 
моды» невозможно, тем более, что современный авангардизм счи¬ 
тает додекафонию давно пройденным и уже отнюдь не модным 
этапом. Видимо, есть такие внутренние музыкальные причины, 
связанные с нынешним состоянием всей системы композиционных 
средств, которые в той или иной мере влекут современных компо¬ 
зиторов к использованию элементов серийной техники (или близких 
ей) и, во всяком случае, нередко делают это использование доста¬ 
точно естественным» (Мазель Л., Проблемы классической гармонии, 
М., 1972, стр. 590). 

О додекафонии как методе см. Тильман И., О додекафонном 
методе композиции, «Советская музыка», 1958, № 11, стр. 120—126. 
(Стр. 303) 

95 фукс не включил в свою книгу проведенное им исследование 
по определению таких параметров, которые при переходе от одного 
музыкального стиля к другому изменяются, а в пределах каждого 
стиля остаются неизменными или изменяются незначительно. Об 
этой работе, представляющей самостоятельный интерес, стоит рас¬ 
сказать более подробно. 

В. Фукс нашел параметры, характеризующие развитие некото¬ 
рых формальных качеств структуры западной музыки на протяже¬ 
нии последних четырех с половиной столетий. Для этого были 
использованы функция «эксцесс к», характеризующая степень 
«крутости» кривой распределения, и ее среднее значение х для музы¬ 
кальных произведений каждого временного периода, по которым были 
сгруппированы композиторы и их сочинения. На приведенной им 
диаграмме видно, что среднее значение эксцесса монотонно воз¬ 
растает от значения 2 в период, предшествующий барокко, до зна¬ 
чения 12 в современной музыке. Однако для нашего времени среднее 
значение эксцесса разветвляется в соответствии с двумя принци¬ 
пиально различными типами музыки. Один из них в исследовании 
В. Фукса представлен произведениями Прокофьева, Хиндемита, 
Шостаковича и др. (х = 12,1), а другой — произведениями Шёнберга, 
Веберна, Ноноидр. (х = 3,5). В связи с этим уже другими методами 
исследовались различия между музыкой периода, предшествующего 
барокко, и современной музыкой второго типа (музыка с примерно 
одинаковыми средними значениями эксцесса). В этом исследовании 
примечательно выявление ветви bd, не вытекающей из предыдущего 
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хода линии развития музыки cb на протяжении четырех столетий: 



Иначе говоря, ответвление bd не получается при экстраполировании 
кривой сЬ. 

Подобные результаты должны служить предостережением для 
специалистов, занимающихся прогнозированием в области социально¬ 
культурных явлений и при использовании методов экстрапо¬ 
ляционного прогнозирования, не учитывающих другие, более 
тонкие социальные причины. Этот пример наглядно показывает, 
как можно, игнорируя или не учитывая те или иные причинные меха¬ 
низмы, не заметить при прогнозировании появление важной особой 
ветви в развитии изучаемого процесса. См. Fucks W., Tjber mathema- 
tische Musikanalyse, см. «Nachrichtentechn. Zeitschr.», B. 17, № 1, 
1964; см. также Зарипов P. X., Кибернетика и музыка, М., 1971. 
(Стр. 309) 

96 Баптистерий (от греч. Ралті'£о> — окунать, крестить) — 
крещальня, т. е. помещение для совершения крещения. Часто 
представляет собой отдельно стоящее сооружение, завершенное 
куполом, украшенное внутри мозаикой и скульптурой. Купель 
для крещения находится посередине. (Стр. 309) 4 

87 Поп Л ампрехт (Lamprecht der Pfaffe) — средневековый 
поэт из средней Франконии, носивший духовный сан. (Стр. 319) 

88 Министерства по делам культов (Kultusministerien) в неко¬ 
торых землях ФРГ ведают также вопросами культуры и просве¬ 
щения. (Стр. 321) 

88 Не ясно, какое сочинение имеет в виду Фукс. В списке сочи¬ 
нений Д. Юма произведения под заголовком «Теория познания» 
(«Theorie of Knowledge») не значится (ср. Юм Д., Сочинения в двух 
томах, т. 2, М., 1965, стр. 922—923). Речь, по-видимому, идет либо 
о первой книге трактата Юма «А Treatise of Human Nature» (Lon¬ 
don, 1739), которую он озаглавил «Of the Understanding», либо 
о сочинении «Philosophical Essays concerning Human Understanding» 
(London, 1748; в 1758 г. переиздано Юмом под названием «Ап 
Enquiry concerning Human Understandings»), являющемся сокращен¬ 
ным вариантом упомянутой книги. (Стр. 345) 

100 Принадлежавшее перу анонимного автора, скрывавшегося 
под псевдонимом Бонавентура, повествование «Ночные дозоры» 
(«Die Nachtwachen. Von Bonaventura») появилось в 1804 г. в журна¬ 
ле «новых немецких оригинальных романов», издававшемся с 1802 
по 1805 г. Динеманом (Dienemann) в одном небольшом городке Сак- 
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сонии. Повествование передает впечатления юного дозорного, совер¬ 
шающего обходы спящего города. Проникнутое пессимизмом и пол¬ 
ное сатирических образов, это произведение по своим идейно-худо¬ 
жественным установкам относится к немецкому романтизму. Одно 
из последних изданий: Bonaventura, Nachtwachen. Nachwort von 
R. Brinkmann, Hamburg, 1969. ( Cmp. 346) 

101 Значение c a получается следующим образом: 


c 2 = (14-30-16-16): У (14 + 16) -(16 + 30)-(14 + 16) -(16+30)= 
= (420 - 256) : ((14 + 16)-(16 + 30)) = 164 : (30-46) = 

= 164 : 1380 as 0,119. (Стр. 359) 


102 Нормировка полученного выше значения 29,5% для «Кок¬ 
тейля» Эллиота производится следующим образом: 

-L-29,5% s 2 АЁ% m 21%. (Cmp. 367) 

V 2 1.41 


103 Здесь x — среднее значение числа слогов (взятое из таблицы 
на рис. 25), х — значение длины слова, расположенное на оси 
абсцисс. Для иллюстрации вычислим значения функции р (х) 
по этой формуле для трех значений аргумента х. 

Для английского текста значение х = 1,4. Тогда 


е-<М-і> (1,4 - I)' 1 - 1 ) 
( 1 - 1 )! 


= 3, р (3) = 

= 5, р (5) = - 


4 -0,4 4 = 0,67-256 _ 

4! 24-10000 ** 1000 


= 0,001 (0,1%). 


Нетрудно убедиться, что значения, вычисленные по формуле, 
приведенной на данном рисунке, совпадают с соответствующими 
значениями на графике (рис. 25), полученными другим способом. 
(Стр. 373) 

104 Критерии согласия служат для оценки степени согласован¬ 
ности теоретического и статистического распределений при рассмот¬ 
рении вопросов, связанных с проверкой правдоподобия гипотез. 
См., например, Вентцель Е. С., Теория вероятностей, М., 1962. 
(Стр. 377) 

105 Гамма-функция Г (z) является одной из важнейших функций 
(после элементарных), которые рассматриваются в математическом 
анализе. В частном случае, когда п есть целое положительное 
число, имеет место равенство Г (п + 1) = ге! (где т факториал», 
т.е. п! = 1-2-3 • . . . -и). С помощью гамма-функции понятие 
факториала, определенное для целых положительных чисел п, 
распространяется на действительные и комплексные числа z, напри¬ 
мер, следующим образом: если действительная часть числа z поло- 
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жительна, то 


Г (z) = I e-U*- 1 dt (интеграл Эйлера) 


Г (z) nZoZ (ж + 1) (ж + 2) . . . (ж + пУ 

См., например, Фихтенгольц Г. М., Курс дифференциального 
и интегрального исчисления, т. 2, М.— ІІ., 1948. [Стр. 378) 

106 «Информационная психология» называется также «психоло¬ 
гической теорией информации». Краткий ее очерк см. в кн.: Бирю¬ 
ков Б. В., Кибернетика и методология науки, М., 1974, § 12 («О пси¬ 
хологической теории информации»). Подробная картина «стиля» 
информационно-психологических исследований дается в книге: 
Ломов Б. Ф.. Человек и техника. Очерки по инженерной психоло¬ 
гии, М., 1966. [Стр. 385) 

107 Американский математик Г. Д. Биркгоф (1884—1944) пред¬ 
ложил в 1928 г. (см. его книгу: Birkhoff G. D., Aesthetic Measure, 
Cambridge, Mass., Harvard Univ. Press, 1932) эстетическую 
меру художественного произведения, предназначенную для 
численного выражения эстетической характеристики произведения 
искусства. Эстетическая мера Биркгофа выражается отношением 
М = О/С, где О — мера упорядоченности, а С — мера сложности 
элементов, которые составляют данное произведение. Модифициро¬ 
ванная формула Биркгофа при теоретико-информационном рас¬ 
смотрении вопроса приводится в статье: М. Бензе, Введение в инфор¬ 
мационную эстетику, сб. «Семиотика и искусствометрпя», М., 1972. 

Следует отметить, что в более поздних работах по психологии 
искусства теория эстетической меры Биркгофа подвергается сомне¬ 
нию. а некоторыми авторами вообще отвергается (см. об этом в статье 
Г. Мак-Уинни «Обзор исследований по эстетическим измерениям» 
в упомянутом выше сборнике). Предложены и другие «эстетические 
меры». Так, например, Айзенк, используя те же меры «упорядочен¬ 
ности» и «сложности», предлагает следующее выражение: М = 
= О-С (см. Eysenck Н. J., Sens and Nonsens in Psychology, London, 
1957). (Cmp. 385) 

108 Генеральная совокупность — понятие математической ста¬ 
тистики, означающее обширную совокупность событий, из которой 
производится выборка некоторого, большего или меньшего, объема 
для выявления существенных черт исследуемого вероятностного 
распределения. При такой выборке предполагается, что число эле¬ 
ментов N, составляющих генеральную совокупность, весьма велико, 
а число элементов п в выборке ограничено. При достаточно большом 
значении N оказывается, что свойства выборочных (статистических) 
распределений и их характеристик практически не зависят от N. 
Отсюда вытекает математическая идеализация, состоящая в посту¬ 
лате, что генеральная совокупность, из которой производится 
выборка, бесконечна. См. Вентцель Е. С., Теория вероятностей, 
М., 1962. [Стр. 390) 
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109 Как вытекает из величины этих проб (8496 и 8490 слов) 
и последующего изложения, две пробы из «Евангелия от Иоанна» 
составляют в совокупности весь текст данного евангелия. То же 
касается, по-видимому, и пар проб из «Евангелия от Луки» (т. е. 
пары «Лука 1» и «Лука 2») и из «Деяний апостолов» (т. е. пары 
«Деяния 1» и «Деяния 2»). Таким образом, речь идет о сравнении 
двух половин этих евангелических книг; ниже (стр. 412) Фукс 
и говорит о «половинах». (Стр. 406) 

110 Здесь имеется в виду следующее. Различие двух половин 
«Евангелия от Иоанна» выражается индексом различия по матрицам 
переходов для классов слов, равным 21,5, а различие между этим 
евангелием и «Апокалипсисом» — аналогичным индексом, равным 
приблизительно 55,8; различие двух половин «Евангелия от Луки» 
выражается P -индексом, равным 20,5, а различие между этим еван¬ 
гелием и «Деяниями апостолов» — P -индексом, примерно равным 45 
(см. рис. 36, табл. «в»). (Стр. 412) 

111 Вместо «Апокалипсис» следует, по-видимому, читать «Деяния 
апостолов». (Стр. 419) 

112 Это утверждение Фукса — явное преувеличение: в системе 
связей «общество — язык» первичным естественно считать обще¬ 
ство. Впрочем, следующей же фразой Фукс исправляет свою форму¬ 
лировку. (Стр. 423) 

113 Хотя ниже Фукс сам говорит о трудностях разработки 
«логически совершенного языка», он, по-видимому, недооценивает 
препятствия, лежащие на пути его создания. Между тем эти пре¬ 
пятствия носят принципиальный характер. Они заключаются в том, 
что в значительной части гуманитарных наук — не говоря уже о 
сфере языковой коммуникации в обществе — используемые понятия 
носят преимущественно объемно не жестко опреде¬ 
ленный характер. Эта особенность гуманитарных (и отчасти 
естественных) наук составляет их неустранимую черту и отличает 
их от математики, техники и математического естествознания. 
Разумеется, за счет определенных уточнений (и огрублений) можно 
ослаблять «расплывчатость» («гибкость») тех или иных понятий, 
формализовать их; можно даже попытаться построить вполне .стро¬ 
гую формальную логику расплывчатых понятий (множеств, преди¬ 
катов), но полностью от «расплывчатости» освободиться нельзя 
(см. об этом в кн.: Бирюков Б. В., Кибернетика и методология науки, 
М., 1974, стр. 353—364, где, в частности, приведены сведения о рабо¬ 
тах Л. Заде по теории нечетких множеств). Это означает, что логи¬ 
ческое уточнение понятий, которое имеет в виду Фукс, хотя и полез¬ 
но для преодоления «путаницы в теоретических положениях» 
и «устранения несостоятельной логической аргументации», тем 
не менее само по себе не способно решить эту задачу: она решается 
прежде всего фактическим развитием соответствующих 
паук, обогащением их содержания. Прогресс в применении матема¬ 
тических методов и в использовании формальных языков.является 
прогрессивным процессом именно и прежде всего потому, что содей¬ 
ствует росту содержательности человеческого знания, 
(Стр. 431) 
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114 В соответствии с единой унифицированной «Международной 
системой единиц», или «системой СИ» (SI — System International), 
введенной с 1 января 1963 г., секунда определяется как 9 192 631 770 
периодов излучения, соответствующего переходу между двумя 
сверхтонкими уровнями основного состояния атома цезия-133. 
(Стр. 433) 

115 Наносекунда — ІО -9 сек. (Стр. 433) 

116 Кабалистика (от др.-евр. qabbalah — предание) — здесь 
в смысле ненаучных выводов, получаемых на основе произвольно 
выбранных признаков или искусственно подобранных фактов; 
нечто непонятное, запутанное. (Стр. 437) 

117 Автокод — машинно-ориентированный язык программиро¬ 
вания, который рассчитан главным образом на представление мате¬ 
матических выражений; эти выражения с помощью транслятора 
преобразуются затем в выражения на машинном языке (т. е. в систе¬ 
му команд) конкретной ЭВМ. (Стр. 451) 

118 Перевод этой статьи с незначительными сокращениями при¬ 
веден выше в данной книге (стр. 445—455). (Стр. 456) 

119 Жоскен де Пре (Josquin des Pres, лат. — Jodocus Pratensis; 
ok. 1440—1521) — французский композитор, выдающийся мастер 
вокальной полифонии; автор большого количества месс, мотетов, 
многоголосных светских песен. Творчество Жоскена оказало боль¬ 
шое влияние на развитие западноевропейской музыки эпохи Воз¬ 
рождения. (Стр. 456) 

120 Месса — многоголосное хоровое циклическое произведение 
на текст католической литургии (обедни). Основные части мессы — 
Кирие, Глориа, Кредо, Санктус, Агнус деи. Заупокойная месса — 
реквием. (Стр. 456) 

121 Макроязык — язык программирования, который построен 
на основе использования макрокоманд и содержит некоторые 
дополнительные средства, обеспечивающие их последовательную 
реализацию, или стыковку. Макрокоманда представляет собой под¬ 
программу, записи имени которой в общей программе достаточно для 
вызова ее в процессе работы машины. (Стр. 458) 

122 Неаполитанский секстаккорд — секстаккорд (первое обра¬ 
щение трезвучия) второй ступени в миноре с пониженным основным 
тоном; пример неаполитанского секстаккорда в ля миноре: ре, ре 1 , 
фа 1 , си^бемолъ. Название объясняется тем, что этот аккорд особенно 
часто применялся композиторами неаполитанской оперной школы 
первой половины XVIII в. Термин введен в середине XIX столетия 
немецким теоретиком музыки Л. Буслером (ВиШег; 1838—1901). 
(Стр. 458) 

123 Здесь и далее подобного рода вставки-пояснения сделаны 
редакторами перевода. (Стр. 460) 

124 Регистр — участок звуковысотного диапазона музыкаль¬ 
ного инструмента или певческого голоса. (Стр. 461) 

125 В статье применяются следующие буквенные обозначения 
основных ступеней звукоряда: С — до, D — ре, Е — ми, F — фа, 
G — солъ, А — ля, В — си (а не си-бемолъ, как более принято). 
«Среднее С* — это до первой октавы, для которой REGCL равен 4, 
для второй октавы REGCL равен 5, и т. д. (Стр. 461) 
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В самом деле, 78 = (12 X 6) + 6. Учитывая предыдущее 
примечание, находим, что при значении SEMITO, равном 78, теку¬ 
щей нотой будет фа-диез (F # ) третьей октавы. {Стр. 461) 

147 Первые ноты этой симфонии 



составляют «тему судьбы»— мотив, о котором Бетховен сказал: 
«Так судьба стучится в дверь». {Стр. 466) 

128 FSHARP обозначает в данном случае Fis-Dur, т. е. тональ¬ 
ность фа-диез мажор. {Стр. 467). 

128 Пример команды] T0MEAS 99999 показывает, что число 
99999 заведомо превышает количество тактов в сочинении, входящем 
в «Микрокосмос». (Стр. 475) 

130 «Микрокосмос » — изданное в шести томах (1926—1937) 
собрание 153 фортепианных пьес венгерского композитора Бела 
Бартока (Bartok; 1881—1945). (Стр. 475) 

131 Комментарии записываются в программе, и в оригинале 
они, естественно, приводятся на английском языке. Здесь для 
удобства читателя они даны в русском переводе, принадлежащем 
редакторам книги. (Стр. 487) 



Послесловие редакторов 
русского перевода 


Эта книга содержит перевод некоторых зару¬ 
бежных работ по применениям математических методов и 
современной вычислительной техники в исследованиях ху¬ 
дожественной культуры. В заголовке книги — повторяющем 
название первой из помещенных в ней работ — фигурирует 
электронная вычислительная машина, это наиболее впе¬ 
чатляющее детище «кибернетической составляющей» совре¬ 
менного этапа научно-технического прогресса. Это и понят¬ 
но: емкий термин «ЭВМ» символизирует ныне обширный 
комплекс прикладных работ по применению точных (мате¬ 
матических, логико-, машинно-, модельно- и эксперимен¬ 
тально-математических, статистических, структурно-семи¬ 
отических и т. п.) методов в различных областях. 

Попытки применения строгих количественных методов 
к изучению явлений духовной культуры и искусства имеют 
уже долгую историю. В наше время различные подходы 
и направления, в которых реализуются возможности 
использования точных методов, объединились в единую 
систему взглядов, в единый «кибернетический подход». 
Что касается применения этих подходов и методов к сфе¬ 
ре искусства, то следует ясно отдавать себе отчет в том, 
что они ни в коей мере не претендуют на «замену» или 
«вытеснение» содержательного эстетического 
анализа, основанного на понимании искусства как фор¬ 
мы общественного сознания, как специфической формы 
отражения действительности и внутреннего 
мира человека. Кибернетический подход лишь служит 
усилению и обогащению этого анализа, а также 
вооружает художника новыми техническими средствами 
для воплощения его творческих замыслов. 
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Появление кибернетики как «практической науки» было 
связано с созданием ЭВМ — этого «джинна XX века», 
породившего новую ситуацию в интеллектуальной прак¬ 
тике человечества, в том числе и в области искусства. 
Дело в том, что обстоятельные и доказательные искус¬ 
ствоведческие исследования требуют обработки большого 
количества «входных» данных, выполнения огромного 
числа вычислительных действий. Математическая обра¬ 
ботка этого материала была немыслимой до появления 
ЭВМ. Это значит, что вычислительные машины становятся 
новым средством исследования в таких 
гуманитарных дисциплинах, как литературоведение, му¬ 
зыковедение (в частности, теория музыки), кино- 
и театроведение, исследование изобразительных искусств 
и т. п. Математические методы и ЭВМ все более исполь¬ 
зуются и для решения некоторых задач «прикладной 
эстетики». 

Прежде всего это касается использования вычислитель¬ 
ной техники в архитектуре, техническом черчении, в про¬ 
мышленном дизайне. За рубежом крупнейшие фирмы 
«ИВМ», «Боинг» и другие применяют ЭВМ в практике 
проектировочных работ. Острая проблема коммуникации 
между человеком и машиной породила множество иссле¬ 
дований, в орбиту которых попало и искусство, ставшее, 
как потом оказалось, удобным объектом для изучения ряда 
механизмов взаимодействия человека и машинно-автомати¬ 
ческих устройств и для создания алгоритмов и программ 
для ЭВМ, моделирующих интеллектуальные процессы. 
Словом, искусство стало средством экспериментального 
овладения чисто практическими задачами по проекти¬ 
рованию. 

В то же время возрастающие возможности ЭВМ с их 
огромным быстродействием и памятью, прогресс в создании 
эвристических машинных программ, имитирующих некото¬ 
рые формы деятельности человека по решению задач, 
возбудили интерес специалистов в разнообразных областях 
искусства. Стали появляться теоретические работы, 
осмысляющие пути применения ЭВМ в искусстве, созывать¬ 
ся научные совещания, посвященные этой проблеме, были 
созданы первые научные журналы «математико-эстети¬ 
ческого» профиля (так, в Штуттгарте начал выходить 
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журнал «Точная эстетика»— Exakte Aesthetik). Начиная 
с 1963 г., стали проводиться конкурсы, а с 1966 г. и 
выставки работ, созданных с помощью ЭВМ. 

«Измерителями» повышения интереса к точным методам 
в исследованиях культуры и искусства могут служить и 
Международные конгрессы по эстетике. Если на конгрессах 
в Венеции (1956 г.) и в Афинах (1960 г.) не было ни одного 
доклада по данной проблематике, а в Амстердаме (1964 г.) 
была создана (вне программы) лишь небольшая инициатив¬ 
ная группа ученых (объединившихся позже в «Ассоциацию 
экспериментальной эстетики»), то на конгрессе в Упсала 
(1968 г.) уже работала секция «Проблемы метода: статис¬ 
тика и эстетика, экспериментальная эстетика». А на по¬ 
следнем конгрессе, состоявшемся в 1972 г. в Бухаресте, 
было сделано 72 доклада и проведена широкая дискуссия 
на специально организованной в рамках конгресса сек¬ 
ции «Новые методы. Новые критерии». В работе этой сек¬ 
ции активное участие приняли и советские ученые. 

В нашей стране работа по использованию точных 
методов в исследованиях культуры и искусства за послед¬ 
нее десятилетие значительно продвинулась вперед г ). 
Методологической основой этой работы — в отли¬ 
чие от исследований западных ученых в сходных 
областях — является диалектико-материалистическое 
понимание социальных процессов, в частности, искусства, 
рассматриваемого как особая форма общественного созна¬ 
ния. Эта работа советских ученых входит как неотъем¬ 
лемый элемент в многогранный процесс синтеза естествен¬ 
но-научного и математического познания, с одной сто¬ 
роны, и гуманитарного знания, с другой, происходящего 
в рамках современной научно-технической революции. 

«Наша концепция научно-технической революции,— 
пишет вице-президент Академии наук СССР П. Н. Федо¬ 
сеев,— включает признание возрастающей роли обще¬ 
ственных наук, которые берут на вооружение все более 
точные методы исследования, математические расчеты, 
социальный эксперимент в целях все более активного 

х ) См. коллективные труды: «Художественное и научное творче¬ 
ство», Л., 1972; «Искусство и научно-технический» прогресс», М., 
1973; «Социология культуры», 1 вып. I, М., 1974. См. также труды 
симпозиумов, упомянутых ниже, на стр. 527. 
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влияния на общественную практику. В условиях превра¬ 
щения науки в непосредственную производительную силу 
задачей общественных наук становится не только развитие 
мировоззрения, культуры мышления, духовного мира 
человеческой личности, но и непосредственное участие 
в развитии материального производства, совершенство¬ 
вании управления социальными процессами. 

Научно-техническая революция способствует интенсив¬ 
ному сближению естественных и социальных наук, разви¬ 
тию междисциплинарных связей между ними. Можно 
сказать, что в данном случае именно на «стыках наук» 
следует ожидать существенных открытий, которые могут 
быть осуществлены в ближайшие годы на путях синтеза 
естественнонаучного и гуманитарного познания. 

Отмечая прогрессивный процесс проникновения коли¬ 
чественных и экспериментальных методов в общественные 
науки, мы вместе с тем учитываем, что социальные системы 
обладают более высоким уровнем организации, большей 
сложностью, гибкостью, многомерностью диалектических 
взаимодействий по сравнению с системами физическими, 
химическими и биологическими. Это требует тщательного 
учета специфики социальной формы человеческого бытия 
при разработке научно обоснованных социальных прогно¬ 
зов и перспектив общественного развития» *). 

Отметим три основных направления в работе по исполь¬ 
зованию математико-кибернетических методов в исследо¬ 
ваниях культуры и искусства. 

Первое — это исследование общетеоретических проб¬ 
лем, связанных с системн о-к ибернетическим 
подходом к художественной культу- 
р е. Разработки, проведенные в этом направлении, позво¬ 
лили сформулировать ряд принципиальных проблем 
и положений. 

Одно из них — это тезис о единстве научно¬ 
го языка, на котором должны вестись совместные 
исследования представителями искусствоведческих наук 
и естественных и математических дисциплин; тезис этот 

х ) Федосеев П. Н., Социальное значение научно-технической 
революции, в кн. «Социология и современность — VIII Всемирный 
социологический конгресс. Канада, Торонто, 17 — 24 авг. 1974 г. 
Доклады советских ученых», М., 1974, стр. 14 — 15. 
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выдвигает задачу преодоления многозначности выражений, 
неясности содержания, что характерно для многих поня¬ 
тий, которыми оперируют науки об искусстве. Возникает 
и вопрос о диапазоне использования в науках об искусстве 
средств количественной оценки явлений, т. е. вопрос о том, 
насколько и в каких аспектах явления культуры и искус¬ 
ства могут рассматриваться как измеримые величины 
и какие математические средства приложимы в настоящее 
время к исследованиям искусства. Далее, системно-кибер¬ 
нетический подход к явлениям культуры и искусства 
означает подход к ним как к сложным динамическим 
системам, что выдвигает задачу установления информа¬ 
ционных связей между элементами соответствующей систе¬ 
мы, ее подсистемами, системой и средой, выявления фено¬ 
менов управления, организации и адаптации систем, уста¬ 
новления динамики их развития. Наконец, надо отметить 
вопрос о конкретных возможностях различных наук, 
изучающих искусство, в использовании точных методов; 
проведенные исследования показывают, что на нынешнем 
этапе внедрение новых методов осуществляется в первую 
очередь через те науки, в которых культура и искусство 
составляют лишь часть объекта их исследований (социоло¬ 
гия, психология, физиология, экономика и др.), тогда как 
в науках, непосредственно изучающих искусство (эстетика 
и общая теория искусства, науки об отдельных видах 
искусства — театроведение, киноведение и др.), этот про¬ 
цесс идет медленнее и наталкивается на ряд проблем об¬ 
щеметодологического характера. Исключение составляют, 
пожалуй, лишь музыковедение и стиховедение. 

К этому же направлению исследований примыкают 
работы, связанные с разработкой проблем управления, 
планирования и прогнозирования в области культуры, 
осуществляемые на базе конкретных исследований худо¬ 
жественной культуры. 

Второе — это непосредственное применение точных 
методов в исследованиях культуры и искусства, имеющее 
два аспекта: рассмотрение феноменов художественной 
культуры как определенных знаковых систем 
и моделирование явлений культуры и искусства. 
Здесь можно выделить несколько уровней исследования. 
Один из них — анализ искусства или отдельных образов 
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искусства как «художественных моделей» действительности. 
Когда же сами произведения искусства выступают в качестве 
оригинала, «обычные» искусствоведческие теории можно 
трактовать как его своеобразные «словесные модели». Да¬ 
лее, на основе анализа процессов создания и восприятия ис¬ 
кусства по аналогии с ними создаются и модели в собствен¬ 
ном смысле — математические, а затем и машинные («дей¬ 
ствующие»), например модели деятельности композитора 
или поэта. Такое моделирование имеет уже на нынешнем 
этапе разработки ряд практических применений: с одной 
стороны — для изучения творческих способностей челове¬ 
ка с целью последующего создания эвристических программ 
для машин, а с другой — для организации процесса 
обучения будущих профессионалов искусства. 

Третье — психофизиологические и 
социологические аспекты исследований куль¬ 
туры и искусства. Это направление связано с исследова¬ 
ниями, которые ведут психологи, физиологи, социологи, 
экономисты, кибернетики в части, относящейся к анализу 
культуры и искусства с применением естественно-научных 
и математических методов. Оно нацелено на анализ твор¬ 
ческих способностей деятелей искусства, выявление спе¬ 
цифических черт этих способностей, возможностей их 
диагностики и т. д. При этом используются методы тестов, 
измерения психофизиологических реакций в процессе 
творчества и др. Аналогичная экспериментальная работа 
ведется и при анализе эстетического восприятия. 

Исследования, ведущиеся в упомянутых трех направле¬ 
ниях в нашей стране, составляют поле деятельности комис¬ 
сии «Точные методы в исследованиях культуры и искус¬ 
ства», функционирующей при Научном совете по киберне¬ 
тике АН СССР в Секции философских вопросов кибернети¬ 
ки. Основной задачей Комиссии является объединение 
и координация усилий специалистов, разрабатывающих 
проблематику использования точных методов и вычисли¬ 
тельной техники в исследованиях различных аспектов 
культуры и искусства. Комиссией проведены симпозиумы 
«Точные методы в исследованиях культуры и искусства» 
(г. Руза Московской области, 1971 г.) и «Точные методы 
и музыкальное искусство» (Ростов-на-Дону, 1972 г.). 

Интенсивные работы во всех указанных направлениях 
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ведутся и за рубежом, и данная книга призвана позна¬ 
комить советского читателя с состоянием этих работ на 
Западе. 

В книгу включены работы трех авторов — А. Моля, 
В. Фукса и М. Касслера, различные по стилю изложения, 
по охвату проблем, по глубине и тщательности проработки 
вопросов. Они расположены так, что трудность материала 
возрастает от автора к автору. В первой работе — моно¬ 
графии А. Моля — проблема описывается в общих чертах; 
работа Моля, весьма широкая по охвату, носит в значи¬ 
тельной мере обзорный характер, хотя и включает боль¬ 
шое число оригинальных идей ее автора. Во второй рабо¬ 
те — монографии В. Фукса — подробно описаны (с уста¬ 
новкой на «гуманитарного» читателя) математические мето¬ 
ды и их приложения к исследованию различных видов 
художественного творчества; изложение ведется в форме 
научно-популярной публикации — доступно, но вполне 
строго. При этом следует иметь в виду, что объем вы¬ 
числительных работ, предполагаемых излагаемой в работе 
Фукса методикой, таков, что требует использования 
ЭВМ. Третий автор — М. Касслер — представлен двумя 
статьями более специального характера, в которых опи¬ 
сан созданный им особый алгоритмический музыкальный 
язык. Эти работы включены в книгу как пример прак¬ 
тической реализации идей об использовании ЭВМ в 
сфере искусства х ). 

Обращение к теме «Искусство и ЭВМ» на зарубежном 
материале — не случайно. В США, Франции, ФРГ, Япо¬ 
нии и других странах вычислительная техника все ши¬ 
ре используется во многих областях творческой дея¬ 
тельности (архитектуре, художественном конструирова¬ 
нии и проектировании, телевидении, радио); математи¬ 
ко-вычислительные методы и средства все шире приме¬ 
няются в исследованиях художественного творчества и его 
продуктов. При этом искусство является весьма удоб¬ 
ным экспериментальным объектом. В нем представле¬ 
ны все элементы творческой деятельности человека, в силу 
чего на примерах искусства могут отлаживаться весьма 


*) В соответствии с этими различиями в'характере работ Моля, 
Фукса и Касслера построен и справочный аппарат книги.’ Наи- 
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тонкие эвристические программы, служащие решению 
проблем «искусственного интеллекта», а также разработке 
различных автоматизированных систем. Материалы книги 
синтезируют опыт этих работ и намечают некоторые 
пути возможного дальнейшего развития применений ЭВМ 
в области искусства. 

Абраам Моль — директор Института социальной пси¬ 
хологии при Страсбургском университете — ученый, полу¬ 
чивший одновременно и литературно-художественное обра¬ 
зование, и подготовку в области точных наук. Основное 
направление его научных интересов — приложение идей 
кибернетики к гуманитарным наукам и, в частности, 
к исследованию научного и художественного творчества; 
он является одним из создателей информационной теории 
эстетического восприятия. При всей спорности многих 
положений и выводов этого исследователя, отмеченной, 
в частности, в предисловии и примечаниях к данной кни¬ 
ге, его работы, насыщенные богатым фактическим мате¬ 
риалом и оригинальными идеями, всегда вызывают боль¬ 
шой интерес. Его книга «Теория информации и эстети¬ 
ческое восприятие», переведенная во многих странах, вы¬ 
шла на русском языке в 1966 г. в издательстве «Мир». 
В 1973 г. издательством «Прогресс» выпущен перевод 
его книги «Социодинамика культуры» *). 

Вильгельм Фукс — немецкий ученый, работающий в 
области физики плазмы, директор института физики плаз¬ 
мы и ядерных исследований в Юлихе (ФРГ). Наряду с 
его «прямой» специальностью, Фукса давно привлекают 
исследования в области экспериментальной эстетики. 


более подробно прокомментирована рассчитанная на широкий круг 
читателей монография Моля. Работа Фукса комментируется лишь 
в ряде пунктов, а к статьям Касслера, понимание которых 
предполагает у читателя наличие специальных знаний, пояснения 
даны лишь в нескольких местах. 

х ) Из других его работ наиболее значительными являются: 
La creation scientifique, ed. Kister, Geneve, 1957 (Научное твор¬ 
чество); Les musiques experimentales. Revue d’une tendance impor- 
tante de la musique contemporaine, Paris — Ziirich — Bruxelles, 1960 
(Экспериментальная музыка); Industrielle Soziometrie, Snell 
Verlag, Hamburg, 1964 (Индустриальная социометрия; в соавтор¬ 
стве с А. Шютценбергером); Le Kitsch, L’art du Bonheur, Maison 
Mame, Paris, 1971 (Китч — искусство благополучия). 

34-0451 
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Начиная с 1952 г. Фукс публикует работы, посвящен¬ 
ные применению математических методов в исследова¬ 
ниях искусства — литературы, музыки, живописи и др. 
Часть этих исследований отражена в предлагаемой чита¬ 
телю монографии «По всем правилам искусства». 

Майкл Касслер — американский математик и профес¬ 
сиональный музыкант (получивший образование в Фила¬ 
дельфийском музыкальном институте Кёртиса), работаю¬ 
щий в области применения точных методов в исследовании 
музыки. Исследуя теорию двенадцатитоновых систем, он раз¬ 
работал алгоритм распознавания додекафонных (шёнберго 
вых) композиций, записанных в обычной музыкальной 
нотации г ). Будучи аспирантом Принстонского универ¬ 
ситета, М. Касслер принимал участие в разработке 
Промежуточного музыкального языка, приводящего к 
практическому решению проблемы ввода в ЭВМ музы¬ 
кальной информации, представленной в виде общепри¬ 
нятой нотации. В данной книге помещены две статьи 
М. Касслера, посвященные описанию алгоритмического 
языка МИР, приспособленного для поиска, записи и ма¬ 
шинной переработки музыкальной информации. Рассмот¬ 
ренные в них вопросы являются частью диссертации 
М. Касслера, озаглавленной «А Trinity of Essays» 2 ). 


Этот сборник дает общее представление об исследова¬ 
ниях по применению математических методов и ЭВМ в 
области искусства, ведущихся в западных странах, и 
отражает как сильные, так и слабые их стороны. 

Работа А. Моля «Искусство и ЭВМ», название которой 
присвоено и всему сборнику, построена на богатом факти¬ 
ческом материале и содержит попытку последовательного 
проведения принципов и идей разработанной автором 
«информационной эстетики». 

х ) Kassler М., The Decision of Arnold Schoenberg’s Twelve-Note- 
class System and Related Systems, Princeton Univ., 1961; об этих 
исследованиях Касслера см. в кн.: Зарипов Р. X., Кибернетика 
и музыка, М., 1971. 

2 ) Исследования М. Касслера по использованию ЭВМ в теории 
музыки финансируются Американским философским обществом, 
Американским советом ученых обществ и Мемориальным фондом 
Д. С. Гугенхейма. 
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Прежде чем анализировать математико-кибернетиче¬ 
ский аспект подхода Моля к явлениям культуры, отметим 
одну общую черту его культуро- и эстетико-информацион¬ 
ной концепции: она носит явно эклектический характер. 
Помещенная в данной книге монография Моля ясно 
показывает, сколь далеки его взгляды от материалистиче¬ 
ского [понимания [культуротворческого процесса. При всей 
гуманистической настроенности Моля — более отчетливо 
проявляющейся, правда, в другой его работе 1 ),— он 
не в силах преодолеть пессимистические взгляды на судьбы 
искусства, обусловленные антагонизмами окружающей 
его социальной действительности. Признавая ценность 
художественного наследия прошлых времен, он в то же 
время приходит к выводу, что время «Великого Искус¬ 
ства» прошло, что оно себя исчерпало. (Критическая 
оценка некоторых парадоксальных утверждений автора 
дана в примечаниях редакторов к настоящей книге.) 
Все это не могло не отразиться и на конкретно-кибернети¬ 
ческом анализе культуро-эстетических феноменов, состав¬ 
ляющих основное содержание монографии Моля. 

Моль выделяет ряд аспектов приложений математики, 
кибернетики и ЭВМ к художественной культуре, прило¬ 
жений, которые в их развитой форме могут быть резюми¬ 
рованы в описываемых в его монографии «пяти подходах». 
Первый подход — «критическая эстетика природы»: «маши¬ 
на-зритель» или «машина-слушатель» используется для 
исследования красоты естественного мира и выработки 
статистических характеристик прекрасного — для созда¬ 
ния материала для творчества. Второй подход (Моль 
называет его «критической эстетикой»): «машина-зритель» 
или «машина-слушатель» изучает мир для выявления тех 
отношений порядка и формы, которые ускользают от 
восприятия в свойственных человеку пространственно- 
временных измерениях; эти выявленные отношения — 
скажем, зрительные формы внешнего мира на уровне, 
превосходящем возможности человеческого восприятия,— 
могут быть затем использованы в процессе творчества, 
скажем, в кино или мультипликации. Подход третий — 

!) Моль А., Социодинамика культуры, изд-во «Прогресс», М., 
1974. См. вступительную статью к книге, принадлежащую авторам 
этих строк, а также предисловие Моля к русскому изданию книги. 
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«прикладная эстетика»: пользуясь методом кибернетиче¬ 
ского моделирования, машина анализирует формы культу¬ 
ры, строит их модели и затем применяет их для имитации 
творческих процессов. Четвертый подход (Моль называет 
его «абстрактным творчеством»): машина используется 
как «усилитель сложности» — служит для разработки идеи 
композиции, которую предлагает ей человек-художник, 
чувствующий, что сам он не в силах ее осуществить, 
поскольку объем соответствующей работы превосходит 
человеческие возможности. Подход пятый —«пермутаци- 
онное искусство»: машина порождает и исследует поле 
художественных возможностей, определяемое заданным 
алгоритмом. 

Этот перечень подходов в проблеме «искусство и ЭВМ» 
показывает, что главный акцент Моль делает не на и с- 
следовании искусства с помощью точных методов 
и ЭВМ, а на применении упомянутых методов и средств 
в самом процессе творчества. Конечно, при¬ 
нять ту или иную установку при подборе материала для 
своей книги — дело автора. Нам, однако, представляется, 
что Моль, мягко выражаясь, несколько опережает собы¬ 
тия. Ныне реальностью безусловно является не столько 
применение ЭВМ в творческом процессе, сколько исполь¬ 
зование новых методов в изучении эстетичес¬ 
ких феноменов. Ив этом смысле гораздо более 
оправданной является установка другого автора, представ¬ 
ленного в данной книге,— В. Фукса, излагающего в своей 
монографии именно приемы исследования фено¬ 
менов художественной культуры. 

Впрочем, провести жесткую грань, где «точные методы» 
применяются для исследования искусства и где они в той 
или иной мере служат самому искусству, вряд ли воз¬ 
можно, и материал монографии Моля это отчасти демон¬ 
стрирует. 

В самом деле. Исходным пунктом идей Моля является 
то, что он называет «информационной эстетикой». Эта 
эстетика рассматривает произведение любого рода искус¬ 
ства — картину, стихотворение, мелодию, пантомиму, да¬ 
же продукты кулинарного или парфюмерного искус¬ 
ства — как некоторое сообщение: зрительное, зву¬ 
ковое, вкусовое, обонятельное; она анализирует это сооб- 
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щение, разлагая его на составные элементы и изучая 
их количественные и структурные соотношения. 

Общей особенностью всех сообщений — в частности 
и в особенности сообщений эстетических — является их 
иерархическое строение. Так, картина издали 
смотрится как гармоническое сочетание цветовых пятен, 
отвечающих «законам» цветовой композиции. Но каждое из 
этих пятен при близком рассмотрении оказывается человече¬ 
ской фигурой, деревом, предметом обстановки и т. д., которые 
в свою очередь состоят из элементов более низкого уровня, 
сочетающихся по «законам композиции» («синтаксиса») 
данного уровня. Такую же структуру имеет и произведение 
любого другого вида искусства. Гармоническое согласо¬ 
вание элементов разных уровней и создает то, что мы назы¬ 
ваем эстетическим впечатлением. Обеспечить это согласо¬ 
вание — дело трудное, требующее не только большого 
объема памяти, специальных комбинаторных способно¬ 
стей, которыми обладает художник, поэт, композитор, 
но и больших затрат труда. Представители «информацион¬ 
ной эстетики» настаивают на том, что задачи такого 
рода можно решать с помощью современных вычисли¬ 
тельных машин. Разумеется, эстетическим восприятием 
мира машина не обладает, но в ее память можно ввести 
перечень элементов эстетического сообщения (их алфавит), 
а также правила сочетания этих элементов на разных 
уровнях (т. е. «грамматику»). 

Откуда же для этого взять требуемую исходную инфор¬ 
мацию? Предполагается получать ее путем структурного 
и статистического анализа существующих — созданных 
человеком и получивших широкое признание — произве¬ 
дений искусства, являющихся результатами освоения мира 
художником. Таким образом, вырисовывается следующая 
схема: выделение элементов разных уровней в определен¬ 
ном виде искусства, которое предполагается моделиро¬ 
вать, затем анализ, позволяющий устанавливать струк¬ 
турные закономерности сообщения, «гармонические» и 
«запрещенные» комбинации элементов, и, паконец, синтез 
нового произведения. В связи с этим Моль приводит 
немало примеров экспериментального «машинного твор¬ 
чества» — графические композиции, стихи и др. 

Как читатель мог убедиться, эти произведения доста- 
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точно далеки от того, что естественно считать подлинны¬ 
ми творениями искусства; они весьма неглубоки по содер¬ 
жанию, что и не удивительно, ибо машина имитирует 
прежде всего форму. Где, однако, кончается форма? 
Ведь как показывают исследования по семантике, в 
частности работы самого А. Моля, если рассматривать 
смысловые элементы сообщения («семантемы») как «кир¬ 
пичики» разной степени укрупненности, то в формали¬ 
зации (исследовании и конструировании) содержания 
сообщения можно двигаться от структур «ближнего» к 
структурам (более) «дальнего» порядка, достигая все более 
глубоких уровней отображения «семантики» сообщения. 
В силу этого, по убеждению Моля, исследовательские 
задачи оказываются тесно переплетенными с задачами 
художественного синтеза. 

Как же мыслит себе Моль возможные применения ЭВМ 
в искусстве? Это, естественно, выполнение таких задач, 
где искусство граничит с ремеслом,— выработка всевоз¬ 
можных узоров тканей, образцов, элементов промышлен¬ 
ной графики и дизайна, играющих значительную роль 
в современной промышленности, экономике, торговле. 
Вторая важная функция — быть вспомогательным инстру¬ 
ментом человека-творца. Во всяком творческом процессе 
немало чисто технической, рутинной работы — перебор 
вариантов, подыскивание рифм, аккордов, цветовых 
и звуковых комбинаций. Многие из этих операций может 
взять на себя машина. Автор приводит интересную диа¬ 
грамму сравнения способностей человека и современной 
ЭВМ. (Понятно, речь идет об условных показателях, 
упрощенных коррелятах тех «реальных» способностей, 
которые в применении к человеку изучает эксперименталь¬ 
ная психология.) Моль указывает, что по сравнению со «сред¬ 
ним» человеком у машины намного лучше память, способ¬ 
ность к счету, так называемая «психическая подвижность», 
«воображение», комбинаторные и логические способности. 
Зато такие показатели, как «сознание», зрительные и слухо¬ 
вые данные, способность к восприятию окружающего мира 
и — главное — творческие и критические способности у ма¬ 
шины находятся в самом зачаточном'состоянии. Как бы 
резюмируя эти сопоставления, автор пишет: «Особую цен¬ 
ность приобретает способность к генерации идей. Что же 
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касается их осуществления, то в этом теперь уже можно 
вполне положиться на техников» (стр. 272). А «генерация 
идей» остается прерогативой человека. 

Впрочем, в более отдаленной перспективе, согласно пред¬ 
ставлениям Моля, мыслимо и создание «творческой» ма¬ 
шины в полном смысле слова — как результат постепен¬ 
ного углубления работ по формализации творческих про¬ 
цессов на основе обучения и самообучения автомата. 
Здесь А. Моль высказывает следующее замечание, ко¬ 
торое может показаться парадоксальным: «Среди все¬ 
возможных вариаций, которые может вырабатывать «твор¬ 
ческая машина», вариации эстетического характера мож¬ 
но осуществить проще и быстрее... было бы полезно 
рассматривать механизмы художественного творчества как 
осуществимый в наши дни макет механизмов научного 
творчества. Принципиальные проблемы в обоих случаях 
те же самые, но выполнение «приемочных» требований, 
предъявляемых к научной продукции, сопряжено с боль¬ 
шими материальными трудностями» (стр. 61). Иными 
словами, Моль считает, что «машина-художник» может 
появиться раньше, чем «машина-мыслитель», поскольку 
плоды работы первой из них будут «съедобными» даже на 
ранних стадиях разработки системы — они смогут до¬ 
ставлять материал для эстетической деятельности, даже 
и не обладая тем качеством и законченностью, отсутст¬ 
вие которых полностью обесценивает плоды интеллек¬ 
туального труда в науке. Однако, если это в какой-то 
мере может быть справедливо по отношению к примитив¬ 
ным формам творчества в области искусства, то развитые 
формы художественного творчества едва ли «проще» твор¬ 
чества в сфере науки. 

В связи с этим в настоящее время более актуаль¬ 
ным представляется не «машинное творчество», а м а- 
шинное исследование творчества и 
его продуктов. Впрочем, здесь следует сделать 
одну оговорку. Если работы в области машинного худо¬ 
жественного творчества еще не приобрели существенного 
значения для развития самого искусства, то, как уже выяс¬ 
няется, они представляют ценность эстетико-при¬ 
кладного характера. Современное производство, автома¬ 
тизация народного хозяйства с настоятельностью требуют 
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передачи машинам ряда сложных и трудоемких функций 
человеческой деятельности. Для этого необходимо создание 
специальных так называемых эвристических программ, 
моделирующих интеллектуальные способности человека. 
Решению этих задач и могут способствовать те опыты, о 
которых рассказано в монографии А. Моля. 

На каких же образцах строятся эти опыты? Отвечая 
на этот вопрос, мы сталкиваемся с одной примечательной 
особенностью монографии Моля — с широким использо¬ 
ванием «модернистских» направлений современного «запад¬ 
ного» искусства. 


Чем вызывается обращение Моля к материалу «модер¬ 
нистского» искусства? 

Конечно, исследователю всегда приходится пользовать¬ 
ся тем материалом художественной культуры, какой 
ему поставляет общество, в котором он живет. Моль живет 
в обществе, где — помимо реалистического искусства, 
которое непреоборимо,— существуют «фигуративизм» и 
«сюрреализм», «конструктивизм» и «ташизм», «примити¬ 
визм» и «конфюзионизм», «геометризм» и «мобилизм», 
«леттризм» и «ультралеттризм» и многие другие (этот 
набор «измов» приводит сам Моль в начале гл. 2 своей 
работы). И он широко обращается к материалам этих 
и иных подобных направлений. 

Но ведь В. Фукс, также отрабатывающий точные мето¬ 
ды в искусствоведении, пользуется материалом совсем 
иного — классического, реалистического — искусства. 
Чем обусловлено это различие между ориентацией Моля 
и Фукса? Если говорить о «кибернетической» стороне дела, 
то здесь, видимо, играет роль отмеченная выше разница 
в подходах Фукса и Моля, из которых первый ориентирует 
себя, в основном, на изучение явлений искусства 
новыми методами, а второй — на возможность создания 
с их помощью художественных ценностей. А так как 
современные «машинные возможности» в последнем слу¬ 
чае очень ограничены, Моль встает на путь «снижения» 
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самих образцов искусства, подлежащих машинному синте¬ 
зу,— пользуется преимущественно не реалистическим, 
а «беспредметным» искусством, низводит критерий поэтич¬ 
ности к наличию всего-навсего «элемента упорядоченности» 
(ср. стр. 149). Сам Моль с полной ясностью указывает на 
это обстоятельство. «Как показывают тонкие исследования 
Поля Валери и опыты сюрреалистов с «автоматическим 
письмом», а также экспериментирование их последователей 
в более позднее время, в модернистской поэзии главная 
роль принадлежит структурам ближнего порядка, ассо¬ 
циациям между словами и ассоциациям по смежности, 
в свое время описанным Уильямом Джемсом»,— читаем 
мы на стр. 146. Но именно структуры «ближнего» порядка— 
в отличие от структур «дальнего» порядка, пагруженных 
большим смысловым содержанием,— в первую очередь 
и поддаются анализу в математических терминах и могут 
быть синтезированы на современных машинах. 

Нет сомнения в том, что формы искусства, в которых 
наблюдается гипертрофия художественной формы в ущерб 
содержанию,— всегда удобный материал как для отра¬ 
ботки методов формализованного изучения, так и для 
«машинного синтеза». Второй аспект — автоматический 
синтез — обильно представлен в работе самого Моля. 
Приведенные в ней примеры ясно показывают, какого 
скромного уровня художественности достигают совре¬ 
менные образцы «машинного искусства». Что касается 
первого аспекта — подхода к «беспредметному» искусству 
как материалу для разработки конкретных методик,— 
то для его пояснения можпо воспользоваться материалом 
отечественных исследований. 

Коллектив отечественных ученых, возглавлявшийся 
В. В. Налимовым, подверг формализованному исследова¬ 
нию «абстрактные» картины. Исходным пунктом работы 
была не раз высказывавшаяся идея, что абстрактная 
живопись может рассматриваться как некоторая знаковая 
система. В исследовании В. В. Налимова и его коллег 
этот взгляд был подвергнут логико-семиотической разра¬ 
ботке с широким использованием математических мето¬ 
дов для изучения оценок 100 экспертов-испытуемых, 
которым предлагалось ранжировать (линейно) по сте¬ 
пени предпочтения 19 репродукций картин, относя- 
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щихся к различным направлениям абстрактной живо¬ 
писи J ). 

Результаты исследования привели его авторов к выво¬ 
ду, что зрители могут «читать» такого рода картины, 
связывая их в иерархически располагающиеся объедине¬ 
ния — «парадигмы». С этой точки зрения абстрактную 
живопись можно рассматривать как язык. Однако это 
особый — вырожденный — язык. Вырожденность здесь 
состоит в «пустоте грамматики» языка: выполнение опе¬ 
раций его синтаксиса не служит для выражения какой- 
либо информации. 

Советские исследователи обратили внимание на то, что 
реалистическая живопись не может рассматриваться по¬ 
добным образом, так как для нее нельзя построить алфа¬ 
вит первичных знаков, который был бы сопоставим с алфа¬ 
витом знаков абстрактной живописи: единицей реалистиче¬ 
ской живописи естественно считать элементарный образ. 
В этом плане между реалистической и «беспредметной» жи¬ 
вописью пролегает четкая грань. Принятие естественного 
постулата о различии образного и логического уровней 
интеллектуальных процессов приводит к заключению, 
что реалистическое искусство принадлежит преимущест¬ 
венно первому; что же касается «беспредметной» живо¬ 
писи, то это попытка создания искусства, использую¬ 
щего средства коммуникации второго (логически конструи¬ 
руемого, «формального») уровня; и делается это за счет 
вырождения языка. 

Мы видим на этом примере, что использование матема¬ 
тических методов в изучении «модернистского» искусства 
дает нам в руки убедительное средство его критического 
анализа. Неудивительно, что и Моль начинает оперирова¬ 
ние «модернистским» материалом с резкой критики ситуа¬ 
ции в области искусства на Западе. Он констатирует, что 
«распад норм искусства совершился» (стр. 48). Не без 
иронии он пишет, что «в свое время мы отовсюду слышали, 
что искусство умерло. Эта громкая фраза импонировала 
широкой публике, сбитой с толку современным искус¬ 
ством с его «выставками пустоты» и «концертами шорохов» 

х ) См. Налимов В. В., Вероятностная модель языка. О соот¬ 
ношении естественных и искусственных языков, М., 1974, стр. 
194—207. 
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и потерявшей всякую ориентировку в океане всевозмож¬ 
ных «измов»... Мысль о смерти искусства пришлась по 
душе и некоторым художникам, испытывавшим мазохист¬ 
ское удовольствие при мысли о своей причастности 
к «гибели богов»» (стр. 47). «В конечном итоге все это при¬ 
вело к полному разрушению художественной формы» 
(там же). Оперируя материалом, например, модернистской 
поэзии, Моль признает, что перед ним искусство «нулевого 
уровня» (стр. 48), упражнения «смельчаков», сумевших 
«довести этот распад до кульминации», несмотря на все 
претензии их больного сознания (там же). 

Однако Моль не удерживается на этой позиции и, про¬ 
тивореча самому себе, начинает неубедительно отождест¬ 
влять все «современное искусство» с модернизмом. Это осо¬ 
бенно отчетливо проявляется в молевской трактовке того, 
что он называет «пермутационным искусством». Под послед¬ 
ним он понимает «систематическое исследование» «всего 
поля возможностей», открываемого заданным набором 
правил; создатель произведения предлагает принять 
участие в этом исследовании «потребителям искусства» — 
вместо создания конкретного законченного произведения 
художник предлагает публике «пермутационную игру». 
Потребитель становится в этом случае «полновластным 
хозяином» «поля возможностей», элементы которого зада¬ 
ны художником; он, пишет Моль, выступает «в роли 
«соавтора» и самостоятельно реализует произведение, точ¬ 
нее одно из его конкретных воплощений. Он сам открыва¬ 
ет для себя всю неисчерпаемость допустимых комбинаций 
и может даже наложить на совокупность исходных элемен¬ 
тов дополнительные ограничения. Разумеется, эта игровая 
деятельность в очень большой мере предопределена худож¬ 
ником, выступающим и в этом случае в роли творца. Ведь 
именно им — по крайней мере в принципе — продумана 
совокупность возможных комбинаций как целое, хотя 
он и не может вполне предвидеть все конкретные перцеп¬ 
тивные их воплощения» (стр. 127). «Пермутационное искус¬ 
ство» является, по Молю, не только игрой — это и метод 
исследования, реализуемый с помощью математической 
комбинаторики и ЭВМ и открывающий конкретный путь 
к анализу и синтезу произведений определенного рода. 

Не будем долго задерживаться на художественной 
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ценности предлагаемой Молем «пермутационной игры» 
ввиду очевидности вопроса. Заметим только, что приводи¬ 
мые им примеры не подтверждают его «оптимизма» на этот 
счет. Сомнительно, например, чтобы читатель находил 
удовольствие в самостоятельном открытии тех «скрытых 
структур лексики», которые заключены в творениях пред¬ 
ставителей «поэзии абсурда», усиленно использующих 
«констелляцию признаков» при «освобождении» поэти¬ 
ческого языка и поэтического мышления от «чисто логи¬ 
ческих связей» (стр. 151). Даже в самых своих удачных 
проявлениях (использование метода, аналогичного дидак¬ 
тическому программированию или блок-схемному пред¬ 
ставлению алгоритмов, для задания вариантов развития 
сюжета сказки; см. стр. 162—163) «пермутационная игра» 
способна не столько служить эстетическому наслаждению 
«прекрасным» для «потребителя», становящегося «соавто¬ 
ром» данной программы «художественных пермутаций», 
сколько быть средством анализа со стороны ученого фор¬ 
мальных и содержательных возможностей, заложенных 
в некоторой теме или мотиве. Подчеркнем и другую сторо¬ 
ну дела — несостоятельность попытки Моля представить 
«пермутационное искусство» как альтернативу стремлению 
«к верному воспроизведению того или иного аспекта дей¬ 
ствительности, от которого все более освобождаются совре¬ 
менные формы художественного творчества» (стр . 110). Стрем¬ 
ление Моля изобразить «право свободного исследования 
всего поля вариаций, предоставляемое художнику перму- 
тационным искусством с его формальным игровым подхо¬ 
дом», как некую положительную альтернативу «традицион¬ 
ному» искусству, «задавленному тиранией сюжета» 
(стр. Ill), представляется ошибочным, отражающим про¬ 
тиворечивость социальных идеалов данного автора (при¬ 
ходящего даже к концепции «смерти искусства»), как и 
р асширительное и потому неубедительное толкование 
им творчества и эстетических ценностей х ). Такая гипер¬ 
трофия роли «пермутационного искусства» выглядит тем 


х ) Подробнее об этом см. во вступительной статье Б. В. Би¬ 
рюкова, Р. X. Зарипова и С. Н. Плотникова к книге Моля «Со¬ 
циодинамика культуры»; см. также критическую оценку упо¬ 
мянутых взглядов Моля в примечаниях 14, 25, 53, 66 и 90 к на¬ 
стоящей книге. 
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более странной, что сам автор подчас проявляет к нему 
достаточно критическое отношение (например, представ¬ 
ляя в качестве «рыцаря пермутационной литературы» 
шимпанзе-литератора, придуманного Э. Борелем, см. 
стр. 139). 

Тот момент рационального, который имеется в «перму- 
тационном искусстве» Моля, заключен в его «машинном» 
аспекте. Именно этот аспект имеет в виду Моль, когда 
говорит, что «самое главное состоит в том, что «машинное» 
произведение можно видоизменять с помощью определен¬ 
ных правил, включенных в состав алгоритма, используемо¬ 
го как инструмент для исследования поля вариаций. 
В самом деле, от простой реализации некоторой машинной 
программы весьма естественно перейти к мысли о возмож¬ 
ности варьировать эту программу, т. е. к понятию о перму¬ 
тационной множественности произведения искусства» 
(стр. 133). И здесь Моль говорит о перспективах приме¬ 
нения ЭВМ в создании художественных ценностей. Он 
отмечает такие направления, как программное управле¬ 
ние пространственно-временными зрелищами, музыкаль¬ 
ным оформлением, освещением, цветом, о развитии прин¬ 
ципов так называемого кинетического искусства. 

Моль убежден, что «в использовании технических 
приемов комбинаторики до сих пор ощущается некоторая 
косность... Технологию использования ЭВМ в искусстве 
еще только предстоит разработать, так как пока она почти 
не применяется на практике. Сегодня мы находимся на ста¬ 
дии выявления общих путей, на стадии восхищенного 
удивления художника перед огромностью открывшихся 
перспектив, на стадии подробной инвентаризации различ¬ 
ных способов и приемов использования ЭВМ в искусстве» 
(стр. 135). 

Итак, все — в будущем. В настоящее же время мы в 
этой области имеем дело не столько с творчеством в соб¬ 
ственном смысле, сколько с научным поиском. «Создание» 
произведений «искусства» с помощью ЭВМ осуществляется 
сегодня силами не художников и писателей, а ученых. 
И это вполне понятно, так как здесь требуются специфи¬ 
ческие знания, связанные с современной наукой (матема¬ 
тические методы), и соответствующее техническое оснаще¬ 
ние; «...путь от «ремесленного» создания искусства к ма- 
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шинному творчеству лежит через исследовательскую лабо¬ 
раторию, через сотрудничество специалистов по психоло¬ 
гии восприятия, поэтике и лингвистике» (стр. 140). 

То, что сегодня машинное искусство создают ученые, 
означает, что оно находится на уровне экспериментальных 
исследований и путь его возможного дальнейшего разви¬ 
тия пролегает через глубокий и всесторонний анализ твор¬ 
ческой деятельности художника. В третьей, четвертой и 
пятой главах своей монографии Моль и рисует картины 
работы в «исследовательской лаборатории» «машинного 
творчества». 


В работе В. Фукса излагаются математические методы 
исследования структур литературных текстов, музыкаль¬ 
ных произведений и творений изобразительного искусства, 
причем излагаются весьма обстоятельно: после приобрете¬ 
ния минимума знаний в том аппарате, которым пользуется 
автор, проработка его монографии может оказаться доста¬ 
точной для практического применения излагаемых им 
методов. 

Но монография Фукса — это не только «техническая» 
работа. Автор ставит и ряд принципиальных вопросов, 
связанных с новыми методами. В частности, он убедитель¬ 
но показывает преимущество — да просто необходи¬ 
мость!— математических методов исследования явлений, 
для понимания которых на первый взгляд кажутся 
достаточными качественные оценки. Выразительный при¬ 
мер зависимости числа аварий от числа автомобилистов, 
участвующих в дорожном движении (см. стр. 288—291), 
ясно показывает, что уже элементарный математический 
расчет может посрамить «здравый смысл», вскрыть шат¬ 
кость основанных на нем выводов (например, законода¬ 
тельного характера). Примечательна и позиция Фукса 
в вопросе о закономерности исторического процесса. 
Фукс выражает несогласие с взглядом Б. Рассела о 
том, что «беспорядка и случайности вполне достаточно 
для объяснения истории» (стр. 299), и показывает, как 
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математическая обработка элементарных исторических 
данных (продолжительности правлений римских пап 
и светских государей в Германии) позволяет в более четкой 
форме выразить наблюдающиеся в истории регулярности. 
При этом Фукс занимает вполне «реалистическую» пози¬ 
цию: он справедливо подчеркивает, что применение точ¬ 
ных методов «не поможет нам получить строгий ответ 
на... фундаментальные вопросы философии истории... 
Таким вопросам просто нет места в системе точных наук, 
в рамках которых они не могут быть осмысленно сформу¬ 
лированы, а потому не могут быть и решены» (стр. 301). 
Фукс, следовательно, понимает недопустимость, как обыч¬ 
но говорят, подмены всестороннего исследования истори¬ 
ческого культуротворческого процесса «математикой и 
кибернетикой». 

Переходя к применению точных методов к произведе¬ 
ниям художественной культуры, Фукс отмечает, что пред¬ 
метом его анализа являются фактически лишь фор¬ 
мальные структурные свойства тек¬ 
стов, музыки, мозаик ит. п. Понимая, что 
если в такого рода исследованиях удается численно опре¬ 
делить некоторое количество формальных характеристик, 
у исследователя может возникнуть искушение попытаться 
сформулировать что-то вроде «меры качества» стиля, Фукс 
предостерегает против этого. «Мы сталкиваемся здесь,— 
отмечает он,— с фундаментальным вопросом о том, можно 
ли вообще создать объективную оценочную эстетику — 
эстетику, которая в отношении своей объективности была 
бы сравнима с точным естествознанием. Иными словами, 
можно ли—подобно тому, как познается истина в естествен¬ 
ных науках,— объективно и количественно точно устанав¬ 
ливать ценность и ранг произведений искусства? Трудно 
одним словом определить свою позицию по этому вопросу. 
Если положительный ответ на него вообще возможен, он 
может быть дан лишь с весьма серьезными оговорками 
и при четкой квалификации того, о чем идет речь. Нельзя 
рассчитывать на то, что объективную нормативную эсте¬ 
тику удастся создать на сравнительно простой и легкий 
манер. Однако более благополучно обстоит дело с созда¬ 
нием объективной дескриптивной эстетики. Например, все 
наши количественные стилевые характеристики представ- 
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ляют собой примеры элементов такой дескриптивной эсте¬ 
тики» (стр. 323). 

Справедливо ставя под сомнение возможность разра¬ 
ботки «математической нормативной эстетики» — на совре¬ 
менном уровне науки, во всяком случае,— Фукс вместе 
с тем демонстрирует эффективность математических мето¬ 
дов анализа в «описательной (дескриптивной) эстетике»: 
в его монографии обобщен значительный материал по при¬ 
менениям точных методов в анализе литературных текстов, 
музыки и произведений изобразительного искусства. Мы, 
в частности, хотим обратить внимание читателя на разра¬ 
ботанный этим автором прием текстовых партитур (см. 
стр. 32.8 и далее), позволяющий ввести целую серию коли¬ 
чественных характеристик стиля и получить бесспорные 
заключения об отдельных стилевых аспектах литературы. 
При этом Фукс четко сознает ограниченность спектра 
литературоведческих выводов, которые могут быть из них 
сделаны. Он не разделяет «формалистического экстремиз¬ 
ма», в который впадает Моль, понимая, что предлагаемые 
им методы не заменяют содержательного литературовед¬ 
ческого анализа. Вместе с тем он правильно указывает 
на то, что, если 'мы будем «всегда отдавать себе отчет 
в том, какие выводы мы имеем право сделать из наших 
результатов, ничего плохого не случится» (стр. 333). 

Большое место в монографии Фукса занимает матема¬ 
тическое исследование текстов как «структур ближнего 
порядка». В качестве материала для формального тексто¬ 
логического исследования использованы литературные 
произведения художников слова и писателей-«небелле- 
тристов»: политических деятелей, ученых, философов — 
от Платона, Цезаря и Данте до современных западных 
политических деятелей и писателей. 

Фукс показывает, как формально-математические мето¬ 
ды анализа текстов могут быть использованы в целях 
«литературной криминалистики» — для установления ав¬ 
торства спорных произведений. Здесь в качестве мате¬ 
риала для отработки методов использованы прежде 
всего библейские книги (Новый завет), в применении 
к которым вопросы авторства принадлежат к числу самых 
сложных. Но не только это соображение руководило 
Фуксом. «Одна из причин, по которым мы для рассмотрения 
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выбрали именно названные темы, заключается в том, что 
большинство проблем, обсуждаемых в литературоведении, 
представляет интерес лишь для узкого круга специалистов. 
Библейский же канон, напротив, интересует многих лю¬ 
дей» (стр. 389). В этом выборе Фукс, таким образом, отра¬ 
жает духовно-идеологическую обстановку в ФРГ. 

Советский читатель смотрит на текстологические иссле¬ 
дования христианского канона несколько другими глаза¬ 
ми. Критические исследования Библии и, в частности, 
Евангелий имеют, как известно, давнюю традицию. Доста¬ 
точно напомнить работы по изучению текстов Библии, 
проведенные в 30—40-х годах прошлого века представи¬ 
телями Тюбингенской теологической школы Ф. X. Бауэ¬ 
ром и Д. Ф. Штраусом и критику Библии представителем 
младогегельянского движения Б. Бауэром; критический 
анализ этих работ со стороны К. Маркса и Ф. Энгельса 
служил одним из элементов их работы по выработке соб¬ 
ственного мировоззрения. Более того, Ф. Энгельс, опи¬ 
раясь на исследования немецкого ученого Ф. Бенари, 
написал работу «Книга откровения», в которой со¬ 
держится историко-критический разбор «Откровения 
Иоанна» («Апокалипсиса»). Энгельс подчеркивал в этой 
работе научную значимость исторической и лингвисти¬ 
ческой критики Библии, исследования «вопроса о време¬ 
ни, происхождении и историческом значении различных 
писаний, входящих в состав Ветхого и Нового заветов» х ). 
Критическое изучение ново- и ветхозаветных текстов ин¬ 
тенсивно продолжалось и в последующем, в частности 
в советской науке, где оно ведется на диалектико-мате¬ 
риалистической основе 2 ). 

Новозаветные тексты для исследования и поныне — 
«сложный клубок исканий, проблем, решений. Тут 
и вопросы авторства (соответствуют ли имена авторов, 
которыми они обозначены, исторической действительно- 


г ) К. Маркс, Ф. Энгельс, Сочинения, т. 21, стр. 7. 

2 ) Из работ советских ученых можно отметить: Жебелев С. А., 
Евангелия канонические и апокрифические, Пг., 1919; Ра- 
нович А. Б., Первоисточники по истории раннего христианства, 
М., 1933; Виппер Р. Ю., Возникновение христианской литературы, 
М.—Л., 1946; Ленцман Я. А., Сравнивая евангелия, М., 1967; 
Кубланов М. М., Новый завет. Поиски и находки, М., 1968. 
35-0451 
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сти?), и вопросы относительной хронологии (в той ли 
хронологической последовательности они были написаны, 
как это представлено в церковных изданиях Библии?), 
и вопросы абсолютной хронологии (когда каждое из них 
увидело свет?), и вопросы источников (откуда брались те 
сведения, которые там приводятся?), и многие другие» *). 
Работа Фукса показывает, что в современных исследо¬ 
ваниях и критике библейских текстов могут быть с ус¬ 
пехом использованы математические методы. 


Помещенные в книге статьи Касс лера посвящены одно¬ 
му из вопросов, входящих в проблему «ЭВМ и музыка». 
Надо сказать, что эта проблема — причем в более широком 
плане — рассматривается также Молем и Фуксом. Из всех 
этих работ ясно видно, что применение математических 
методов и ЭВМ в исследовании и синтезе музыки пред¬ 
ставляет собой ныне самостоятельное направление. При¬ 
мечательной особенностью этого направления является 
больший «удельный вес» (сравнительно с другими эсте¬ 
тико-кибернетическими областями) разработок, направ¬ 
ленных на создание творческих продуктов. Так, воз¬ 
никли электронная музыка и такие ее разновидности, 
как «конкретная» и «фонологическая» музыка. Электрон¬ 
ная музыка сложилась в особую систему использования 
звуковой техники для создания, обработки и организации 
звукового материала, а также воспроизведения результа¬ 
тов этого процесса композиции, существующих только 
в магнитофонной записи. Существенной ее особенностью 
является преобразование, или трансформация, некоторого 
первоначального звука на магнитофонной ленте без при¬ 
менения каких-либо музыкальных инструментов или 
микрофона. Следовательно, участие музыканта-исполните¬ 
ля при этом исключается. 

Электронная музыка представляет_болыпие возможно¬ 
сти для творческой фантазии композитора прежде всего 


х ) Кубланов М. М., Новый завет. Поиски и находки, М., 1968, 
стр. 49. 
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при поисках новых тембров, новых звуковых структур. 
По существу она означает появление нового музыкального 
инструмента с большими выразительными возможностями. 
При этом сама композиция, разумеется, зависит от 
композитора, который использует этот инструмент, 
от его эстетических позиций и таланта. 

Предшественниками электронной музыки являются те 
звуковые системы, которые были реализованы на электрон¬ 
ных музыкальных инструментах. Таковыми были: фото¬ 
электронный оптический синтезатор звука «АНС» советско¬ 
го инженера Е. А. Мурзина, «Экводин» инженера А. А. Во¬ 
лодина, «Эмиритон» А. В. Римского-Корсакова, В. А. Крей¬ 
цера и А. А. Иванова, «Сонар» Н. С. Ананьева, «Виолена» 
В. А. Гурова и В. И. Волынкина, «Компанола» И. Д. Симо¬ 
нова и др. У истоков всех этих звуковых систем стоял 
Л. С. Термен (род. в 1896 г.), изобретатель электро¬ 
музыкального инструмента, получившего распростране¬ 
ние во всем мире под названием Терменвокс (голос 
Термена) х ). 

Систему «электронной музыки» разработали независимо 
друг от друга в 1948—1952 гг. три экспериментальных 
центра — в Париже, Кельне и Нью-Йорке. Парижская 
Musique concrete (конкретная музыка, создатель П. Шеф¬ 
фер), кельнская Elektronische Musik (электронная музыка, 
возникшая на основе экспериментов В. Мейер-Эпплера, 
изобретатель и руководитель Г. Эймерт) и американская 
Tape-Music (изобретатель — В. Усачевский) вначале суще¬ 
ственно отличались друг от друга как выбором звукового 
материала, так и техникой композиции, использованием 
определенных устройств и способом нотации. Однако 
в дальнейшем эти различия стерлись. Многообразие форм 
элементов электронной музыки, превышающее возмож¬ 
ности обычной музыкальной нотации, потребовало разра- 


х ) См. кн.: Термен Л. С..Физика и музыкальное искусство, М., 
1966; Анфилов Г., Физика и музыка, М., 1962, 2-е изд., 1964. 
Термен в настоящее время ведет исследовательскую работу 
в Московской консерватории и Московском университете. Моль 
даже не упоминает о Термене, хотя имя его за рубежом широко 
известно (см. книгу Prieberg F. К., Musica ex machine. Uber das 
Verhaltnis von Musik und Technik. Berlin, Frankfurt, Wien, 1960). 

35* 
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ботки специальной системы ее графической записи в ви¬ 
де акустических диаграмм. В процессе развития этой ху¬ 
дожественно-технической области и сформировалась му¬ 
зыка, условно называемая электронной или эксперимен¬ 
тальной. В настоящее время существует более ста подоб¬ 
ных экспериментальных центров, в том числе в Москве 
в доме-музее А. Н. Скрябина — Экспериментальная сту¬ 
дия электронной музыки — ЭСЭМ (с 1967 г.). Основатель 
и первый руководитель Студии — Е. А. Мурзин (1914— 
1970). Крупные центры экспериментальной музыки нахо¬ 
дятся в Кельне, Мюнхене, Париже, Милане, Нью-Йорке, 
Токио, Варшаве. Работа многих из них автоматизиро¬ 
вана различными способами. 

В настоящее время электронная музыка г ) проникает 
в передачи радио и телевидения, в кино и театр. Так, 
например, электронная музыка Московской ЭСЭМ ис¬ 
пользована во многих советских кинофильмах, в частно¬ 
сти в кинокартине «Солярис» (1972). Делаются попытки 
сблизить электронную музыку с родственными экспери¬ 
ментами в области изобразительного искусства и литера¬ 
туры в целях их художественного синтеза. 

В связи с появлением ЭВМ возник и новый метод 
исследования процесса музыкальной композиции и синтеза 
музыки. В относящихся сюда экспериментах можно выде¬ 
лить два аспекта. Один из них чисто исследовательский. 
Его цель — моделирование известных музыкальных струк¬ 
тур или имитация некоторых классов, стилей известных 
музыкальных сочинений для выявления в них скрытых 
закономерностей. В этом случае моделирование на ЭВМ 
выступает как метод подтверждения гипотез о закономер¬ 
ностях исследуемых классов музыкальных сочинений 
(например, авторских стилей или народной музыки). 

Во многих экспериментах зарубежных авторов синте¬ 
зирование музыкальных сочинений (преимущественно 
мелодий) осуществляется посредством марковского про¬ 
цесса; при этом предполагается, что количество сосед¬ 
них взаимосвязанных нот, зависящих друг от друга, неве¬ 
лико (не больше 10). Идею о возможности применения 


!) Подробнее о ней см. Lebl V., Electronicka hudba, Praha, 
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этого метода при синтезировании музыкальных сочинений 
высказал в 1950 г. К. Шеннон. Этот способ моделирования 
музыки, казалось бы, весьма привлекателен по форме. Од¬ 
нако в силу специфических особенностей мелодии, где пра¬ 
ктически все ноты взаимосвязаны между собой, применение 
этого метода в музыке не дает благоприятных результатов, 
поскольку он основан на принципе лишь локальной 
взаимосвязи звуков («структуры ближнего порядка», гово¬ 
ря словами Моля), что и подтверждается результатами 
соответствующих экспериментов. Особенно это заметно 
при сравнении мелодий, взятых первоначально для мар¬ 
ковского анализа, и мелодий, синтезированных машиной 
этим методом *). 

Важным, особенно для теоретического музыкознания, 
является и следующее обстоятельство. При таком методе 
синтезирования музыки не выявляются связи между раз¬ 
личными элементами музыкальных сочинений, а также 
не вскрываются и не подвергаются формализации прин¬ 
ципы, правила и закономерности композиции. Более пер¬ 
спективным представляется другой метод моделирования 
музыки — метод, основанный на программировании прин¬ 
ципов и закономерностей композиции, которые удалось 
выявить исследователю. 

В общих чертах машинное сочинение музыки происхо¬ 
дит следующим образом. Имеется набор запрограммирован¬ 
ных правил композиции. Специальное устройство — дат¬ 
чик случайных чисел — предлагает одну за другой слу¬ 
чайные, наугад выбранные ноты. Каждая такая нота как 
бы пропускается через фильтр, которым служит данный 
набор правил. Если нота удовлетворяет всем правилам 
набора, она помещается в нотную строку. В противном 
случае нота отбрасывается и вместо нее предлагается 
другая. Итак до тех пор, пока не будет получена закончен¬ 
ная композиция, которая печатается в закодированном 
виде. Впрочем, реально все происходит гораздо сложнее. 
Так, датчик случайных чисел предлагает не целиком всю 
ноту, а на разных этапах сочинения — составляющие ее 
элементы: длительность, интервал или высоту. 


!) Более подробно см. об этом в кн.: Зарипов Р. X., Киберне¬ 
тика и музыка, М., 1971. 
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В соответствии с методом моделирования музыки, раз¬ 
работанным одним из авторов этой статьи, в синтезирова¬ 
нии очередной композиции участвуют не все запрограмми¬ 
рованные правила и закономерности, а некоторая их часть. 
Она либо указывается предварительно некоторым перечнем, 
либо выбирается случайным образом — с помощью датчи¬ 
ка случайных чисел — в процессе сочинения композиции. 
Вместе с синтезированной композицией печатается и пере¬ 
чень таких правил, т. е. указывается ее структура. Такая 
организация программы позволяет моделировать музыку 
определенного типа, выявлять формальные признаки музы¬ 
ки некоторого класса, жанра и т. п., а также проводить 
различные психологические эксперименты, например по 
восприятию музыки. На основе этого метода можно найти 
зависимость между структурой машинной музыки и ее 
воздействием на эмоциональное состояние слушателя. 

Другой аспект экспериментов в области «машинной 
музыки» состоит в сочинении с помощью ЭВМ новых 
музыкальных структур. Такие эксперименты на Западе 
ведутся в рамках «авангардистской» музыкальной системы 
(алеаторика, стохастическая музыка и т. п.). Именно об 
этой музыке и говорит в основном А. Моль в своей моно¬ 
графии. 

Следует заметить, что в монографии французского 
автора не нашли освещения некоторые работы последних 
лет в области машинной музыки. В связи с этим можно 
упомянуть о том, что в 1968 г. в Эдинбурге на Треть¬ 
ем конгрессе ИФИП (Международная федерация по 
обработке информации) был впервые проведен между¬ 
народный конкурс музыки, сочиненной ЭВМ. Представ¬ 
ленная на конкурс музыка должна была удовлетворять 
определенным требованиям, разработанным инициативной 
группой по проведению конкурса. Призовые места на 
конкурсе заняли Янис Ксенакис (Франция), а также 
Петр Зиновьев и Алан Сатклиф (Великобритания) х ). 


1 ) См. статью: Kassler М., Report from Edinburgh, Perspectives 
of New Music, vol. 7, № 2, 1969, pp. 175-177. Более новые исследова¬ 
ния описаны в сб. «The Computer and Music», ed. by H. B. Lincoln, 
Ithaca—London, 1970, а также в кн.: Зарипов P. X., Кибернетика 
и музыка, М., 1971. Помещенная в предлагаемой читателю книге 
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В основе опытов по сочинению музыки с помощью 
ЭВМ лежит создание соответствующих алгоритмов ана¬ 
лиза и синтеза, для реализации которых на машинах 
целесообразно использование «музыкально-ориентиро¬ 
ванных» языков программирования. Касслером, две 
статьи которого помещены в данной книге, и разра¬ 
ботаны принципы построения языка программирования 
МИР для ввода, обработки и вывода музыкальной ин¬ 
формации. Этот язык предназначен в основном для 
музыкантов-теоретиков, использующих ЭВМ при анализе 
музыки. С помощью промежуточного музыкального языка 
IML необходимая музыкальная информация вводится 
в ЭВМ. Затем посредством языка МИР записывается соот¬ 
ветствующая программа, которая может учитывать разные 
стороны музыки, введенной в ЭВМ. После работы про¬ 
граммы искомые результаты получаются в форме, понятной 
музыкантам. МИР является одновременно языком про¬ 
граммирования и языком для поиска музыкальной инфор¬ 
мации. Отсюда следует, что выражение на языке МИР 
некоторой музыкально-теоретической функции в то же 
время служит и машинной программой для ее вычисления. 

♦ ♦ ♦ 

Помещенные в этой книге работы Моля, Фукса и Кас- 
слера х ) дают в целом достаточно хорошее представление 
о направлениях исследований по проблеме «Искусство 
и ЭВМ» в странах Западной Европы и в США, об их 
сильных и слабых сторонах. Ознакомление с этими рабо¬ 
тами, критическое осмысление излагаемых в них резуль¬ 
татов и методов будет полезным для всех, кто занимается 
применением математических методов и кибернетических 
средств в гуманитарных науках или задумывается над 
путями и последствиями такого применения. 

Данная книга ясно показывает, что работы по прило¬ 
жениям точных методов и ЭВМ в сфере художественной 
культуры в настоящее время носят поисковый, экспери- 

статья М. Касслера «МИР — простой язык программирования для 
поиска музыкальной информации» взята из упомянутого сборника. 

х ) При переводе на русский язык в них произведены неко¬ 
торые сокращения и редакционные изменения. 
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ментальный характер. Их значение выявляется лишь 
в общем контексте современной научно-технической рево¬ 
люции. Здесь можно отметить три обстоятельства. 

Во-первых, продвижение в проблеме «Искусство и ЭВМ» 
способствует развитию новых исследовательских методов 
и языков (прежде всего языков формального описания 
процессов). Отработка этих методов и языков на материале 
гуманитарных наук может служить повышению эффективно¬ 
сти решения задач планирования и управления, в частно¬ 
сти, в области культуры и искусства. 

Во-вторых, исследования, о которых идет речь, вли¬ 
ваются в русло тех работ, за которыми ныне закрепляется 
термин «искусственный интеллект». Это — работы по моде¬ 
лированию и автоматизации интеллектуальных процессов. 
Искусство как одно из высших проявлений интеллекта 
является богатым полем для изучения творческих меха¬ 
низмов. Оно может стать важным полигоном, на котором 
будут опробоваться средства для раскрытия «тайны 
творчества», столь необходимого для создания высоко¬ 
эффективных автоматических помощников человека в ин¬ 
теллектуальной деятельности будущего. 

И, наконец, в-третьих, развитие электронных средств 
переработки информации и другие научно-технические 
достижения оказывают влияние на художественную куль¬ 
туру, прежде всего на характер ее функционирования 
в обществе (средства массового распространения художе¬ 
ственных ценностей, тиражирование и т. п.). Это выдвигает 
ряд новых проблем, решение которых важно для дальней¬ 
шего культурного строительства в нашей стране. 

Проблема «Искусство и ЭВМ» ныне включена в актуаль¬ 
ную проблематику социального развития, требующую 
от деятелей науки и культуры применения разнообразных 
научных методов, вдумчивого подхода к изучению слож¬ 
ных общественных явлений, глубокого анализа действи¬ 
тельности. 


Б. В. Бирюков 
Р. X. Зарипов 
С. Н. Плотников 
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выпускает следующие книги: 


фДрейфусХ. Л. Чего не могут вычислительные 
машины. Критика искусственного разума, пер. с англ., 
22 л., ц. 1 р. 79 к. 

В потоке литературы, раскрывающей возможности 
и перспективы применения ЭВМ в сферах интеллектуаль¬ 
ной деятельности человека, книга профессора Калифор¬ 
нийского университета X. Дрейфуса занимает особое 
место. Автор ставит себе целью трезво оценить ограниче¬ 
ния, свойственные создаваемому на базе ЭВМ «искус¬ 
ственному интеллекту», и наметить подлинно перспектив¬ 
ные пути создания человеко-машинных комплексов с наи¬ 
более рациональным распределением функций между 
человеком и машиной. 

Книгу с интересом прочтут как научные работники 
и инженеры, непосредственно занимающиеся проблемами 
использования ЭВМ и моделирования психических про¬ 
цессов, так и специалисты гуманитарного профиля — 
психологи и философы, интересующиеся общими пробле¬ 
мами современной кибернетики. 



фДжонс Дж. К. Инженерное и художественное 
конструирование. Современные методы проектного ана¬ 
лиза, пер. с англ., 30 л., 2 р. 37 к. 

Систематизированное руководство по современным 
научным методам инженерного и художественного кон¬ 
струирования и проектирования. 

В первой части рассматриваются общие проблемы 
конструирования, традиционные и новые методы, основ¬ 
ные этапы и стратегии работы инженера-конструктора 
и дизайнера. Вторая часть посвящена практическим 
вопросам конструирования и его организации с примене¬ 
нием современных научных методов: моделирования 
и использования ЭВМ, системного анализа, исследования 
операций, сетевого планирования, инженерной психоло¬ 
гии и эргономики на всех этапах работы — от «генерации 
идей» до контроля и оценки результатов. 

Книга представляет значительный интерес для инже- 
неров-конструкторов, специалистов в области техниче¬ 
ской эстетики, дизайна, эргономики и НОТ, а также для 
студентов художественно-промышленных училищ, слуша¬ 
телей курсов по художественному конструированию и про¬ 
мышленному дизайну. 








В настоящее издание вошли: 
монография «Искусство и ЭВМ» 
Абраама МОЛЯ — французского 
ученого, директора Института 
социальной психологии при 
Страсбургском университете, автора 
большого числа работ, посвященных 
приложению идей кибернетики 
к исследованию художественной 
культуры. Советскому 
читателю известны его книги 
«Теория информации и эстетическое 
восприятие» (изд-во «Мир», 1966) 
и «Социодинамика культуры» 

(изд-во «Прогресс», 1973); 
монография «По всем правилам 
искусства» Вильгельма ФУКСА — 
западногерманского физика, 
специалиста в области физики 
плазмы, одновременно заслужившего 
известность своими работами по 
использованию математических 
методов и ЭВМ для анализа 
произведений литературы, музыки 
и изобразительного искусства; 
две работы Майкла КАССЛЕРА — 
американского математика, научного 
сотрудника Принстонского 
университета, посвященные 
разработке алгоритмического языка 
для поиска и анализа музыкальной 
информации. 































